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 1. Johdanto 
 
Tämän tutkielman tavoitteena on selvittää, miltä Metallican 1980-luvun loppupuolen 
thrash metal -tyyli näyttää, kun sitä tarkastellaan sävellajin käsitteen näkökulmasta. 
Thrash metal enimmäkseen ei noudata duurimollitonaalisen musiikin 
harmonismelodisia lainalaisuuksia, vaan musiikissa esiintyvät asteikkorakenteet ovat 
pikemminkin nähtävissä modaalisina. Näin ollen duuriin ja molliin perustuvat 
käsitykset sävellajeista eivät ole suoraan sovellettavissa. Analyysin aineistona on 
vuonna 1988 ilmestynyt albumi ...And Justice for All. Analyysi on rajattu kitarariffeihin 
ja laulumelodioihin, joten kitarasoolojen modaalisia piirteitä ei tutkielmassa käsitellä. 
 
Thrash metal on yksi niistä suuntauksista, jotka syntyivät 1980-luvulla heavy metalin 
jakaantuessa useaksi ala-genreksi. Thrash metalin tärkeimmät vaikutteet olivat 
brittiläinen uuden aallon heavy metal (NWOBHM) ja amerikkalainen hardcore punk, ja 
sen synty on osittain nähtävissä vastareaktiona 1980-luvulla suurta kaupallista 
menestystä ja medianäkyvyyttä saavuttaneille metal-tyyleille, kuten glam metalille. 
1980-luvun thrash metal -yhtyeistä Metallica nousi suosituimmaksi. 
 
Tutkielman inspiraationa on aiempi rock-musiikin modaalinen analyysi (mm. Allan 
Moore 1992; 1995; 2001), heavy metalia käsittelevät monitieteiset tutkimukset (esim. 
Robert Walser 1993; Glenn Pillsbury 2006; Deena Weinstein 2000; Harris M. Berger 
1999) ja erityisesti Esa Liljan (2009) heavy metalin harmoniaa käsittelevä teos Theory 
and Analysis of Classic Heavy Metal Harmony. Analyysin teoreettisena taustana 
käytetään myös Erkki Salmenhaaran (1968; 1970) ja Diether de la Motten (1987) 
harmoniaoppikirjoja sekä Philip Taggin (2009) populaarimusiikin analyysia 




Taidemusiikin analyysissa ensisijaisena analyysin kohteena on usein säveltäjän 
kirjoittama partituuri. Populaarimusiikkia analysoitaessa yleensä ei ole käytettävissä 
kirjoitetussa muodossa olevaa alkuperäistä tekstiä, vaan primaarinen teksti on esim. 
konserttiesitys tai äänite. Populaarimusiikkia julkaistaan myös nuottikirjoina, mutta 
musiikkianalyysia tehtäessä julkaistujen transkriptioiden täsmällisyyteen ei voida 
lähtökohtaisesti luottaa. Analyysin ensisijaiseksi kohteeksi on järkevämpää valita 
alkuperäiset äänitteet, joiden analysoinnissa tärkeässä roolissa tulisi olla 
transkriptioiden tarkastelun lisäksi kuulonvarainen analyysi. (Ks. Lilja 2009, 18-19; 
Tagg 1982, 41.) Tässä tutkielmassa nuottiesimerkkeinä käytetyt transkriptiot ovat itse 
tekemiäni. Tulkinnat siitä, miten kitarariffit on albumilla soitettu, perustuvat omiin 
näkemyksiini metal-kitaristina. Nuotinnoksista on jätetty suurin osa soittoteknisistä 
merkinnöistä pois, sillä niiden ilmaisemat piirteet riffeissä eivät ole tämän tutkielman 
analyysin kannalta olennaisia. Soittoteknisistä piirteistä ainoastaan demppaus (engl. 
palm muting), eli kielten sammuttaminen plektrakäden kämmenellä, on merkitty 
transkriptioihin, sillä ero sammuttamattomien ja sammutettujen sävelten välillä on 
monissa riffeissä keskeisessä roolissa riffin rytmisen ja melodisen luonteen 
hahmottumisessa. Kaikkien riffien transkriptiot ovat liitteessä, jossa lisäksi esitetään 
kunkin kappaleen pohjarakennetta kuvaavat taulukot.  
 
Luvussa 2 käsitellään 1980-luvun thrash metalin yleisiä piirteitä musiikkityylinä ja 
alakulttuurina sekä Metallicaa osana thrashin historiaa. Luvussa 3 esitellään analyysin 
taustalla olevat teoreettiset ja metodologiset käsitteet. Analyysiluvun ensimmäisessä 
osassa (luku 4.1) käydään läpi lokristen, fryygisten, aiolisten, ja muihin moodeihin 
perustuvien riffien tyypilliset piirteet ja roolit kappaleiden osina. Analyysin toisessa 
osassa (luku 4.2) tarkastellaan erilaisia modulaatioita ja niiden merkitystä kappaleiden 
rakenteissa. Metallican modaalisen tyylin sävellajivaihdosten analysoimiseksi 
tutkielmassa käytetään neljä erilaista modulaatiotyyppiä toisistaan erottavaa 
modulaatiotaulukkoa. Taulukossa modulaatioita tarkastellaan suhteessa kolmeen 
teoreettiseen käsitteeseen: tonaalinen keskus, sävelvarasto ja moodi. Korkeintaan yksi 
näistä voi sävellajivaihdoksessa pysyä samana lähtö- ja vaihdossävellajissa. 
 3
Analyysissa otetaan tarvittaessa huomioon myös se, että kontrastit toisiaan seuraavien 
riffien ja kappaleenosien välillä voivat perustua modaalisen sävellajin vaihtumisen 





























2. Thrash metal ja Metallica  
 
1970-luvun alkupuolella tietynlaisista rock-yhtyeistä (esim. Black Sabbath, Led 
Zeppelin ja Deep Purple) alettiin musiikkilehdistössä käyttää nimitystä heavy metal 
(termin alkuperästä ks. esim. Weinstein 2000, 18-19 ja Walser 1993, 7-8). Jo 1960-
luvulla oli monia rock-yhtyeitä, kuten esim. The Yardbirds, Cream, Blue Cheer ja The 
Jimi Hendrix Experience, joiden tyyliin kuului monia niistä musiikillisista piirteistä, 
joita 1970-luvulla alettiin käyttää heavy metal -genren määrittelemiseen: raskaat 
rumpu- ja bassokompit, voimakkaasti säröytetty kitarasoundi, virtuoosimaiset 
kitarasoolot, sekä voimakas laulutyyli, jossa käytettiin myös huutamista ja karjumista 
tyylikeinona (Walser 1993, 8-9). Kuitenkin kysymys siitä, mitkä ovat ”varsinaisia” 
heavy metal -yhtyeitä ja mitkä eivät, on kiistanalainen, ja mahdollisia toisistaan 
poikkeavia vastauksia on vastaajan taustasta ja iästä riippuen lukuisia (ks. esim. Lilja 
2009, 21-24). 
 
Yhdysvalloissa heavy metal nousi valtavaan suosioon 1980-luvun alkupuolella. 
Merkittävässä roolissa heavy metalin nousussa vuosikymmenen vaihteen tienoilla 
olivat brittiläiset yhtyeet kuten Judas Priest, Iron Maiden, Saxon ja Motörhead, joista 
alettiin käyttää nimitystä The New Wave of Brtish Heavy Metal (lyhennettynä 
NWOBHM). Seuraava aalto suosittuja metal-yhtyeitä tuli Los Angelesista vuosien 
1983-84 tienoilla ns. glam metal -tyylin myötä; esimerkiksi Mötley Crüe, Ratt ja 
W.A.S.P. saavuttivat merkittävää kansainvälistä suosiota (glam metal -tyylistä ks. 
Walser 1993, 108-136). Myös muista maista tuli näinä vuosina merkittäviä yhtyeitä, 
esim. Loudness Japanista, Scorpions Saksasta, ja Europe sekä Yngwie Malmsteen's 
Rising Force Ruotsista. (Walser 1993, 11-14.) 
 
Samalla, kun heavy metalista tuli 1980-luvulla yhä suositumpaa, se alkoi jakaantua 
useaksi alagenreksi. Hittilistoilla, radiossa, television MTV-musiikkikanavalla ja 
valtavissa areenakonserteissa esillä olleet metal-tyylit eivät olleet kaikkien metal-
musiikin harrastajien mieleen, joten underground-henkisiä paikallisia ”skenejä” syntyi 
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ympäri maailmaa (käsitteestä scene ks. Kahn-Harris 2007, 13-21). Underground-
tyyleillä oli taipumuksena olla ”määrätietoisesti transgressiivisia, väkivaltaisia ja 
meluisia” (Walser 1993, 14). Paikalliset ”skenet” perustuivat alakulttuuriseen 
toimintaan massamedian sijaan. Yhtyeet eivät olleet esillä kuuluisissa musiikkilehdissä, 
vaan tietoa jaettiin omatekoisten ja itsejulkaistujen fanzine-lehtien välityksellä (Kahn-
Harris 2007, 86-90). Paikalliset metal-alakulttuurit olivat kansainvälisesti 
vuorovaikutuksessa keskenään kirjeenvaihdon, pienten levy-yhtiöiden toiminnan ja 
demokasettien vaihdon välityksellä (Kahn-Harris 2007, 78-91; Metallica uransa 
alkuvaiheessa, ks. esim. McIver 2004, 1-139). Thrash metal, speed metal, death metal, 
doom metal ja black metal ovat kaikki tällaisia paikallisina alakulttuureina alkunsa 
saaneita metal-genrejä, joita voidaan yhdessä kutsua nimityksellä extreme metal (Harris 
2000, 14-18; Kahn-Harris 2007, 2-5).  
 
Sana thrash voidaan suomentaa monella tavalla: ”heittelehtiä villisti”, ”kurittaa”, 
”peitota”, ”löylyttää”, ”piestä”. Luultavasti ensimmäinen, liikkeeseen viittaava merkitys 
on se, josta tyyli on saanut nimensä ("the style was called thrash metal, reflecting a 
thrashing quality of motion in music and dance", Walser 2013). Tämän tilalla näkee 
joskus käytettävän virheellisesti sanaa trash, ”roska” (ks. esim. Lilja 2002). Thrash 
metalin synonyymina käytetään usein myös termiä speed metal. Joidenkin määritelmien 
mukaan termien kuvaamissa tyyleissä on eroja, mutta mitään yleisesti hyväksyttyjä, 
kiistattomia genre-rajoja näiden välille ei ole vedettävissä. Tärkein thrash metalin 
syntyyn johtanut paikallinen ”skene” oli Los Angelesissa ja San Franciscon lahden 
ympäristössä (Kahn-Harris 2007, 102-103; Walser 1993, 14), josta ovat lähtöisin mm. 
yhtyeet Metallica, Megadeth, Exodus, Testament ja Slayer.  
 
Metallica aloitti toimintansa San Franciscossa vuonna 1981 rumpali Lars Ulrichin ja 
kitaristi-laulaja James Hetfieldin toimesta. Yhtyeen ensimmäinen albumi Kill’em All 
julkaistiin vuonna 1983. Albumin kokoonpano, jossa oli Ulrichin ja Hetfieldin lisäksi 
soolokitaristina Kirk Hammet ja basistina Cliff Burton, säilyi samana seuraavalla 
kahdella pitkäsoitolla Ride the Lightning (1984) ja Master of Puppets (1986). Pienlevy-
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yhtiö Megaforce julkaisi yhtyeen kaksi ensimmäistä albumia, joiden jälkeen Metallica 
koki, että uran kehityksen kannalta on välttämätöntä tehdä sopimus suuremmalle 
yhtiölle. Metallica kiinnosti useita yhtiöitä, joista valituksi tuli Elektra, koska yhtye 
uskoi, että se tarjoaisi ”täydellisen taiteellisen vapauden” (McIver 2004, 134). Suuren 
levy-yhtiön resurssien avustamana Master of Puppets -albumista tuli menestys, joka 
nosti thrash metalin musiikkityylinä laajempaan yleiseen tietoisuuteen kuin koskaan 
aiemmin. Seuraavalla albumilla ...And Justice for All (1988) liikenneonnettomuudessa 
kuolleen Cliff Burtonin korvasi basisti Jason Newsted. ...And Justice for All -albumia 
voidaan pitää Metallican thrash metal -tyylin loppuhuipentumana. Vuonna 1991 yhtye 
julkaisi valtavaa menestystä saavuttaneen ja useita listahittejä poikineen albumin 
Metallica, jonka myötä Metallican status thrash metal -yhtyeenä oli monien silmissä 
menneisyyttä. Albumin kappaleet olivat rakenteeltaan yksinkertaisempia eikä albumilla 
ollut aiemmille julkaisuille tyypillisiä raivokkaan nopeita thrash-kappaleita. Metallica 
alettiin 1990-luvun alkupuoliskolta lähtien yleisesti mieltää pikemminkin osaksi rock-
musiikin valtavirtaa kuin underground-henkistä thrash metal -alakulttuuria (ks. 
Pillsbury 2006, 133-136). 
 
Thrash metal -kappaleiden sanoitukset käsittelevät yleensä eksplisiittisesti todellisen 
maailman kauhukuvia ja sosiaalista epäoikeudenmukaisuutta. Brittiläistyylisessä heavy 
metalissa (esim. Iron Maiden) yleiset mystiikka- ja fantasia-aiheet (ks. Walser 1993, 
151-160) ovat suhteellisen harvinaisia ja glam metalin juhlimis- ja ihmissuhdeaiheet 
olemattomia useimmilla thrash-yhtyeillä. Yleisiä sanoitusten aihepiirejä ovat muun 
muassa sota, väkivalta, kuolema, mielenterveyden ongelmat, päihteiden väärinkäyttö, 
ympäristön saastuminen ja tuhoutuminen, sekä poliittinen ja uskonnollinen tekopyhyys 
ja korruptio (ks. Weinstein 2000, 50-51). Myös kristinuskon vastaista “saatanallista” ja 
okkultistista tematiikkaa esiintyy joidenkin yhtyeiden  sanoituksissa (esim. Slayer), 
mutta nämä aiheet ovat enemmän death ja varsinkin black metalin erikoisalaa 
(norjalaisen black metalin ideologiasta, ks. Moynihan & Söderlind 1998). 1960-luvun 
hippiliikkeestä poiketen sosiaaliseen kritiikkiin ei thrash metalissa yleensä liitetä mitään 
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utopioita tai toivoa paremmasta tulevaisuudesta, vaan sanoitusten näkökulma on 
pikemminkin pessimistinen tai apokalyptinen.  
 
Thrash metalia pidetään usein brittiläisen heavy metalin ja amerikkalaisen hardcore 
punkin yhdistymisen seurauksena syntyneenä musiikkityylinä (ks. esim. Pillsbury 2006, 
xx), joka sai alkunsa osittain vastareaktiona 1980-luvun alkupuolen suosituimmille 
metal-tyyleille kuten glam metalille. Heavy metalille 1970- ja 1980-luvuilla oli 
tyypillistä tietynlainen muusikkouden ideaaliin pyrkiminen, ja varsinkin kitaristeilta 
odotettiin virtuoosisuutta (Robert Walser [1993, 57-107] on analysoinut heavy metal -
kitaratyylin kehitystä ja sen yhteyksiä klassiseen musiikkiin). Punkin "do it yourself" -
asenne, jonka mukaan kuka tahansa voi ryhtyä muusikoksi ilman vuosien harjoittelua, 
oli selkeästi ristiriidassa heavy metalin professionalismin kanssa, joten thrash metalin 
kehittymisessä omaksi tyylikseen kyse ei ollut kahden yhteensopivan tyylin 
yksinkertaisesta sulautumisesta (Weinstein 2000, 52). Thrash metalia kuvaillaan 
toisinaan musiikillisesti edistyksellisenä, progressiivista rockia tietyiltä piirteiltään 
muistuttavana tyylinä. Esimerkiksi Grovemusic.com-tietosanakirjan "thrash metal" -
hakusanan artikkelissa kerrotaan, että tyylin "keskittyminen 
instrumentaalivirtuoosisuuteen – varsinkin nopeisiin kitarasooloihin ja monimutkaisten 
kappalerakenteiden tarkkaan yhteissoitolliseen esittämiseen – erotti sen selkeästi 
punkista ja hardcoresta. Thrash-yhtyeet käyttivät myös usein epätavallisia tahtilajeja ja 
äkillisiä tempon ja tyylin muutoksia" (Walser 2013). Toisaalta thrashia kuvataan usein 
myös hieman samaan tapaan kuin punkia ja hardcorea siinä mielessä, että sen nähdään 
riisuneen tyylin kaikesta turhasta hienostelusta, keskittyen vain sen oleellisiin 
perusasioihin. Weinstein (2000, 49) jopa vertaa thrashin irtiottoa muusta heavy 
metalista protestanttien irtautumiseen katolisesta kirkosta: molemmat liikkeet pyrkivät 
eroon vallitsevasta, korruptoituneena ja ylipaisuneena pidetystä systeemistä. 
Weinsteinin mukaan thrash metal oli "liike takaisin kohti [heavy metalin] perusteita, 
juuri niin kuin protestantismi painotti paluuta raamatullisiin perusasioihin" (Weinstein 
2000, 50). Tähän liittyi esimerkiksi se, että muusikot eivät merkinneet itseään rock-
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tähdiksi koristeellisilla lava-asusteilla, kuten glam metalissa, vaan pukeutuivat aina 
arkipäiväisiin t-paitoihin ja farkkuihin kuten yleisönsäkin.  
 
Metallica oli yksi thrashin pioneereista 1980-luvun alussa, ja Master of Puppets -
albumin (1986) menestyksen myötä siitä tuli tyylin leviämisen kannalta tärkein 
yksittäinen thrash metal -yhtye. Vuonna 1988 ilmestynyt ...And Justice for All oli 
yhtyeen viimeinen thrash metal -tyylinen albumi, jonka jälkeen yhtye yksinkertaisti 
tyyliään ja jätti thrashin estetiikalle ominaisen äärimmäisyyksien tavoittelun taakseen. 
…And Justice for All -albumi voidaan nähdä yhtenä 1980-luvun thrash-tyylin 
huipentumista, ja sitä pidetään yhtenä genrensä olennaisista klassikoista. Moitteita 
albumi on saanut enimmäkseen omituisesta sointimaailmastaan, jossa soundeiltaan 
"ohuet" ja silottelemattomat rummut on miksattu epätavallisen ylös ja basso ei erotu 
juuri ollenkaan äärimmäisen säröisten kitaroiden takaa (ks. esim. Gilbert 1997, 33-34).  
 
Albumin kokoonpanon muodostavat James Hetfield (laulu ja rytmikitara), Lars Ulrich 
(rummut), Kirk Hammet (soolokitara), ja Jason Newsted (bassokitara). Bassolla ei 
yleensä ole kitaroista itsenäistä roolia, vaan basisti enimmäkseen toistaa kitarariffit 


















3. Teoreettinen tausta ja metodologia 
 
 
3.1. Kolmisointuharmonia ja voimasoinnut 
 
Sointu on termi, joka on saanut monia erilaisia määritelmiä länsimaisen musiikinteorian 
historiassa. 1700-luvun alkupuolella erityisesti Jean-Philippe Rameaun (1683-1764) 
ajattelun myötä renessanssista periytyneen intervalleihin ja niiden yhdistelmiin 
perustuvan harmoniateorian tilalle alkoi tulla näkemys, jonka mukaan harmonian 
perustana ovat kolmisoinnut. Nykyäänkin useimmissa harmonian oppikirjoissa 
kolmisointua pidetään yksinkertaisimpana ja tyypillisimpänä sointutyyppinä. (Lilja 
2009, 49-50.) Rameaun käsityksen mukaan kaikki soinnut rakentuvat päällekkäisistä 
tersseistä: ”muodostaaksemme täydellisen soinnun meidän on lisättävä terssi toisen 
terssin päälle; muodostaaksemme kaikki dissonanttiset soinnut meidän on lisättävä 
kolme tai neljä terssiä toistensa päälle” (Rameau 1971, 39). Vaikkakin tersseistä 
rakentuvat soinnut ovat edelleen perusmateriaalia lukemattomille musiikkityyleille, niin 
monet 1900-luvun kehityslinjat sekä taidemusiikissa, jazzissa että monissa 
populaarimusiikin tyyleissä ovat johtaneet siihen, että harmonia-analyysissa on alettu 
tarvita soinnun käsitettä, joka ei rajoitu pelkkiin kolmisointuihin tai tersseihin 
perustuviin sointurakenteisiin. Philip Taggin määritelmän mukaan soinnuksi voidaan 
kutsua mitä tahansa vähintään kahden yhtäaikaisesti soivan nuotin muodostamaa 
rakennetta (Tagg 2009, 92). Tagg jakaa populaarimusiikissa esiintyvät soinnut kahteen 
pääkategoriaan: tertial ja non-tertial, eli soinnut, jotka perustuvat päällekkäisiin 
tersseihin ja soinnut, jotka eivät perustu niihin (Tagg 2003, 522-523). Heavy metalissa 
esiintyy paljon kumpaankin kategoriaan kuuluvia sointuja (Lilja 2009, 51). 
 
Heavy metalin tärkein tunnusmerkki on voimakasta äänensärkijää käyttäen aikaansaatu 
kitarasoundi. Elektroninen särö on seurausta siitä, kun äänentoistolaite asetetaan 
toistamaan signaalia, jonka voimakkuus ylittää laitteen kapasiteetin toistaa signaali 
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puhtaana. 1960-luvulta lähtien kitaristit alkoivat pitää tätä ilmiötä epätoivotun melun 
sijasta tarkoituksellisesti aikaansaatuna musiikillisena ilmaisukeinona. Myös ihmisen 
ääntämiselimet tuottavat säröä ääneen, kun “signaali” on tarpeeksi voimakas: 
huutaminen ja karjuminen yleensä särkevät äänen, koska niiden voima ylittää 
äänihuulten kapasiteetin tuottaa puhdasta ääntä. Robert Walserin (1993, 41-42) mukaan 
särö voi näin ollen toimia merkkinä äärimmäisestä voimasta ja intensiivisestä 
ilmaisusta, sillä se on seurausta äänen ilmaisukanavien rajoitusten ylittämisestä ja se 
vaatii syntyäkseen äänen ilmaisijalta erityistä voiman käyttöä. Tämä ei tarkoita, ettei 
säröön voisi liittyä myös muunlaisia merkityksiä; sen merkitys on 
käyttökonventioistaan ja -yhteyksistään riippuvainen ja näin ollen avoin 
muuntautumiselle ja monimerkityksellisyydelle. (Walser 1993, 41-42.) 
 
Äänensärkijä mahdollistaa voimasointujen (power chords) muodostamisen, jotka ovat 
ensiarvoisen tärkeää musiikillista materiaalia heavy metalissa. Voimasointu syntyy 
soitettaessa yhtäaikaisesti puhtaan kvintin tai puhtaan kvartin päässä toisistaan olevat 
sävelet äänensärkijällä varustetun vahvistimen kautta. Voimasoinnuissa voidaan käyttää 
myös oktaavituplauksia jommallekummalle tai molemmille äänistä (ks. esim. 3.1). 
 
Esim. 3.1. E-voimasoinnun tyypillisiä ilmenemismuotoja (Lilja 2009, 103). Voimasoinnun 




Vaikka voimasoinnut näyttävät nuottikirjoituksessa ja kitaran otelaudalla 
yksinkertaisilta, niiden muodostama soiva ääni on fyysisiltä ominaisuuksiltaan 
yllättävän monimutkainen. Voimasoinnussa muodostuu soitettujen sävelten lisäksi 
kombinaatiosäveliä, joista voimakkain on soitettujen sävelten taajuuksien erotus: 
esimerkiksi jos soitetaan sävelet A 110 Hz ja E 165 Hz voimasointuna, niin voimakkain 
kombinaatiosävel on A oktaavia alempaa (165 - 110 = 55 Hz) (Walser 1993, 43). 
Tällaisten, usein soittimen varsinaista äänialaa matalampien kombinaatiosävelten 
lisäksi äänensärkijä voimistaa myös yläsävelsarjan ääneksiä1. Näin ollen sähkökitaran 
signaali laajenee molempiin suuntiin. Voimasointujen voimakkuus, raskaan rockin 
raskaus ja hard rockin ”kovuus” rakentuvat monista tekijöistä, mutta edellä mainitut 
äänensärkijällä aikaansaadut muutokset sähkökitaran soundissa ovat epäilemättä 
tärkeimpien joukossa (Walser 1993, 43-44).  
 
Vahvan särön seurauksena voimasointujen sävelet sulautuvat yhteen niin, että niitä on 
vaikea erottaa itsenäisiksi ääniksi. Voidaankin sanoa, että mitä enemmän soinnussa on 
säröä, sitä enemmän muiden soinnun sävelten tehtävänä on tukea pohjasäveltä. Näin 
ollen voimasoinnut ovat usein ymmärrettävissä yksittäisen sävelen laajennettuina 
muotoina. Voimasointukulkuja voitanee useissa tilanteissa kutsua sointumelodioiksi, 
joissa ”samanmuotoiset soinnut etenevät rinnakkaisliikkeessä melodialinjan 
mukaisesti” (Salmenhaara 1970, 392). ”Voimasointuriffi voidaan usein nähdä yhtenä 
melodialinjana” (Lilja 2009, 168). Niinpä esimerkiksi lokrisen riffin I asteen 
voimasoinnussa voidaan käyttää puhdasta kvinttiä, vaikka lokrisen moodin mukainen 
kvintti olisi vähennetty, ilman että sitä tarvitsisi ottaa huomioon riffin moodia 
määritettäessä. Kvintti erottuu itsenäisenä sävelenä ainoastaan silloin, kun se on osana 
sellaista melodista liikettä, jonka aikana voimasoinnun pohjasävel pysyy paikallaan. 
Vaikka voimasoinnuissa ei ole terssejä, niitä voidaan käyttää "vajaina" kolmisointuina, 
ja puuttuvat terssit tulevat laulu-, kitara- tai kosketinmelodioissa. Mikäli terssejä ei 
                                                  
1 Esa Lilja on kirjoittanut yksityiskohtaisen katsauksen voimasointujen kombinaatioääneksiin ja 
yläsävelsarjaan, ks. Lilja 2009, s. 101-151. 
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esiinny muissa äänissä, on tulkinnanvaraista, pidetäänkö voimasointuja vajaina 
kolmisointuina. Esimerkiksi sointukulku A5 – F5 – G5 – A5 assosioituu vahvasti 
kolmisointukulkuun Am – F – G – Am, mutta thrash metal -tyylissä käytetään paljon 
myös sellaisia voimasointuliikkeitä, jotka eivät näin selvästi rinnastu tuttuihin 
kolmisointukulkuihin. Tässä tutkielmassa kolmisointuharmoniasta puhuttaessa 
tarkoitetaan nimenomaan harmonista kudosta, jossa harmonian äänet muodostavat 
kokonaisia molli- ja duurikolmisointuja. 
 
Thrash metalissa alettiin käyttää entistä voimakkaampia äänensärkijöitä, ja soundia 
tehostettiin vielä korostamalla vahvistimen matalimpia ja korkeimpia taajuuksia 
keskitaajuuksien kustannuksella (ks. esim. Gilbert 1997, 34). Thrash-soundille on 
luonteenomaista myös runsas ns. demppaus-soittotekniikan käyttö (engl. palm muting, 
nuotinnoksissa käytetään merkintää P.M.), jossa kieliä sammutetaan plektrakäden 
kämmenellä. Tällöin voimasointujen ylemmät äänekset sammuvat nopeasti 
matalimpien vielä jäädessä soimaan, ja seurauksena on hyvin raskas ja perkussiivinen 
soundi. Eroa perkussiivisten ja tavallisten sävelten välillä käytetään usein myös 
aksentoinnin ilmaisemiseen, sillä demppaaminen on ainoa keino saada dynaamisia 
eroja aikaan äärimmäisen säröisellä kitaralla. Kieliä voidaan sammuttaa kevyesti, tai 
niin paljon että säveltasoa ei edes kunnolla voi erottaa, jolloin sävelen tehtävä on 





Termillä sävellaji viitataan yleensä säveljärjestelmään, jossa yksi kahdestatoista 
tasavireisen viritysjärjestelmän säveltasosta on tonaalinen keskus, ja muut 6 säveltasoa 
muodostavat joko duuri- tai molliasteikon suhteessa tuohon keskukseen. Mahdollisia 
sävellajeja on siis kaksikymmentäneljä, kaksitoista duuria ja kaksitoista mollia. 
Sävellajin käsitteeseen liittyy myös tiettyjä odotuksia musiikin tonaalisesta luonteesta. 
Esimerkiksi Salmenhaara (1968, 13) kirjoittaa sointuanalyysin oppikirjassaan: 
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”Tonaalisuus toteutuu sävellajin käsitteessä. Periaatteessa on olemassa vain yksi 
tonaliteetti, jolla on kaksi erilaista muotoa, duuri ja molli”. Tässä tutkielmassa 
käytetään sävellajin käsitettä laajemmin: se voi viitata paitsi kaikkiin 
kahteenkymmeneenneljään duuriin ja molliin, niin myös säveljärjestelmiin, joissa 
tonaaliseen keskukseen suhteessa olevat sävelet kuuluvat duuri- tai molliasteikon sijasta 
johonkin modaaliseen asteikkoon (ks. taulukko 3.1 luvussa 3.4). Modaalinen sävellaji 
ei siis tarkoita samaa asiaa kuin moodi pelkkänä asteikkona. Sävellajin käsite on 
tiukasti sidoksissa tonaaliseen keskukseen, kun taas pelkkä asteikko voidaan suhteuttaa 
myös sointujen pohjasäveliin tai muihin väliaikaisiin keskuksiin tonaalisen keskuksen 
sijasta, kuten moodin käsitettä on esimerkiksi jazz-improvisoinnin yhteydessä usein 
tapana käyttää (ks. esim. Tabell 2004, 69-72). Käytän analyysin apuna myös termiä 
sävelvarasto, joka tarkoittaa asteikon sävelten joukkoa ilman mitään oletuksia 
keskussäveltasosta tai tonaalisista suhteista; esimerkiksi C-duurilla ja luonnollisella a-





Saksalainen teoreetikko Gottfried Weber (1779-1839) kehitti ensimmäisen laajasti 
käytössä olleen harmonia-analyysimetodin, jossa sävellajin sointuasteet merkitään 
roomalaisin numeroin I-VII. Weberin systeemissä isoilla kirjaimilla kirjoitetut 
roomalaiset numerot tarkoittavat duurisointuja, pienellä kirjoitetut mollisointuja, ja 
sävellaji ilmaistaan pienellä tai isolla kirjaimella sen mukaan, onko sävellaji duuri vai 
molli. Esimerkiksi C-duurin sointukulku C – F – G – C merkitään C: I – IV – V – I, ja 
a-mollin Am – Dm – E – Am merkitään a: i – iv – V – i (ks. Weber 1851, 286-289). 
Asteanalyysia ovat käyttäneet ja edelleen kehittäneet mm. Walter Piston (1962) ja 





Esim. 3.2. Perusmuotoisten kolmisointujen analyysimerkinnät c-duurissa ja a-mollissa Salmenhaaran 
(1968, 32) mukaan. Klassisessa astemerkinnässä mollisävellajin soinnut merkitään harmonisen 




Salmenhaaran analyysimenetelmässä (ks. esim. 3.2) on lisäksi omat merkintänsä 
sointukäännöksille, neli- ja viisisoinnuille, muunnesoinnuille, puuttuville sävelille, 
hajasävelille jne., mutta ne jätetään tässä esittelemättä, sillä tutkielmani analyysissa ei 
ole tarvetta noin yksityiskohtaiselle astemerkintäsysteemille. Tutkielmassa käytetään 
duuriasteikkoon suhteutettuja astemerkintöjä (ks. esim. 3.3), joiden etuna on se, että 
niiden avulla on mahdollista puhua sointuasteista suhteessa vain tonaaliseen 
keskukseen, eikä vallitsevaan sävellajiin. Tällainen merkintätapa on 
tarkoituksenmukainen analyysissa, jossa eteen voi tulla tilanteita, joissa ei välttämättä 
ole yksiselitteistä tulkintaa siitä, mikä vallitseva modaalinen sävellaji on (ks. Lilja 
2002, 23-24). 
 
Esim. 3.3. Duuriasteikkoon suhteutettu astemerkintä. Merkintä A-aeo tarkoittaa aiolista moodia, eli 
luonnollista mollia; modaaliset analyysimerkinnät selitetään luvussa 3.4. 
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Tämän tutkielman tarpeisiin riittää, että astemerkinnällä ilmaistaan vain sointujen 
pohjasäveliä, joten analyysimerkinnöissä ei tehdä eroa duuri-, molli-, ja voimasointujen 
välillä, paitsi silloin, kun juuri tuo sointutyyppien ero on tarkastelun keskiössä. 
 
 
3.4. Modaalinen analyysi 
 
Länsimaisesta musiikista puhuttaessa termi moodi on perinteisesti viitannut seitsemään 
kirkkosävellajiin, joiden alkuperä on gregoriaanisessa kirkkolaulussa käytetyissä 
asteikoissa. Termiä on myös käytetty etnomusikologiassa länsimaisen taidemusiikin 
ulkopuolisten musiikkityylien asteikkojen luokittelussa. (Tagg 2009, 48.) Moodi on 
osoittautunut hyödylliseksi käsitteeksi myös populaarimusiikin tutkimuksessa (Moore 
1992; 1995; 2001). 
 
Länsimaisessa taidemusiikissa 1700-luvun alkupuolella alkoi vakiintua tonaalinen tyyli, 
jossa duuri ja molli syrjäyttivät aiemmin käytössä olleet moodit. Musiikin harmoniaa 
tutkivilla teoreetikoilla on viimeisen kahdensadan vuoden aikana ollut pyrkimyksenä 
kehittää sisäisesti koherentti systeemi, joka kuvaa ja selittää eurooppalaisen 
duurimollitonaalisen taidemusiikin (n. 1730-1910) soinnulliset käytännöt. (Tagg 2009, 
91.) Vaikkakin populaarimusiikissa on käytetty paljon klassisen harmonisen tradition 
ilmaisukeinoja (ks. Tagg 2009, 110-114; duurimollitonaalisuus heavy metalissa ks. 
Lilja 2009, 175-181), niin lukuisissa populaarimusiikin tyyleissä vastaan tulee 
kuitenkin jatkuvasti sellaisia harmonismelodisia piirteitä ja käytäntöjä, jotka eivät ole 
tyydyttävästi selitettävissä duurimollitonaalisen käsitteistön voimin.  
 
Seuraava taulukko (3.1), jossa käydään läpi moodit, niiden lyhenteet ja sävelasteet 
duuriasteikkoon suhteutettuna, perustuu Allan Mooren (1992; 1995; 2001) kehittämään 




Taulukko 3.1. Modaalisten sävellajien analyysimerkinnät ja sävelasteet. 
 
Tämän tutkielman puitteissa tehtävää analyysia varten taulukkoon 3.1 on seitsemän 
kirkkosävellajin perään lisätty aiolinen #4 -asteikko, blues-asteikko, ja kromaattinen 
asteikko. Metallican musiikissa käytetään suhteellisen usein asteikkoa, joka muuten 
vastaa aiolista, mutta johon sisältyy tritonuksen päässä tonaalisesta keskuksesta 
sijaitseva sävel eli ylennetty neljäs aste. Tässä tutkielmassa tuo asteikko on nimetty 
aiolinen #4 -asteikoksi. Silloin kun analysoitavassa kitarariffissä on niin paljon 
kromaattisesti nousevia tai laskevia liikkeitä, että varsinaista modaalista asteikkoa ei 
voida määrittää, analyysimerkintänä on ”krom”. 
 
Bluesilla on ollut valtava merkitys rock-musiikin kehityksessä. ”Heavy metal on rockin 
alalaji, joten sen juuret ovat pitkälti rock’n’rollissa; rock’n’rollin juuret ovat rhythm 
and bluesissa, ja rhythm and bluesin juuret bluesissa” (Lilja 2009, 157), mutta Lilja 
myös toteaa, että blues on vain yksi, eikä välttämättä aina tärkein, lähtökohta heavy 
metalin melodisille ja harmonisille käytännöille (Lilja 2009, 211). Peter Van der 
Merwen mukaan kaikkea bluesia yhdistää tietty, erityinen modaalisuus, joka ”dominoi 
ja kontrolloi koko musiikkityyliä hyvin samankaltaisesti kuin erityinen tonaalisuus 
dominoi klassisen musiikin tyyliä” (Van der Merwe 1989, 18). Nuotinnetussa 
Moodi Lyhenne Sävel- ja sointuasteet 
Jooninen ion I  II  III IV  V  VI  VII 
Doorinen dor I  II bIII  IV  V  VI bVII  
Fryyginen phr I bII  bIII  IV  V bVI  bVII  
Lyydinen lyd I  II  III  #IV V  VI  VII 
Miksolyydinen mix I  II  III IV  V  VI bVII  
Aiolinen aeo I  II bIII  IV  V bVI  bVII  
Lokrinen loc I bII  bIII  IV bV  bVI  bVII  
Aiolinen#4 aeo#4 I  II bIII   #IV V bVI  bVII  
Blues-asteikko  blues I   bIII  IV bV V   bVII  
Kromaattinen krom I bII II bIII III IV bV V bVI VI bVII VII 
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populaarimusiikissa blues-modaalisuuden lukuisat ilmenemismuodot on 
yksinkertaistettu blues-asteikoiksi, joista selvästi yleisin heavy metalissa on taulukossa 
3.1 esitetty blues-asteikko (Lilja 2009, 158).  
 
Heavy metalin melodiat ja harmoniat pohjautuvat useammin modaalisiin asteikkoihin 
kuin klassisiin duuri- ja mollisävellajeihin (Lilja 2009, 167). Walserin (1993, 46) 
mukaan heavy metalin yleisimmät moodit ovat aiolinen ja doorinen, ja thrash metalissa 
fryyginen ja lokrinen. Klassisessa 1970- ja 1980-lukujen heavy metalissa, esimerkiksi 
sellaisilla bändeillä kuin Black Sabbath, Judas Priest ja Iron Maiden, suuri osa 
kitarariffeistä perustuu voimasoinnuille aiolisessa moodissa (Lilja 2009, 167-169). 
Aiolinen sointukulku I – bVI – bVII – I saavutti heavy metalissa samankaltaisen 
aseman kuin peruskadenssilla I – IV – V – I on duurimollitonaalisessa musiikissa (Lilja 
2009, 169 ja 185). Taulukon 3.1 kuvaamista moodeista ainoastaan lokrisessa ei esiinny 
säveltä puhtaan kvintin päässä sävellajin pohjasävelestä, sillä lokrinen viides aste on 
alennettu. Täten lokrinen sävellaji on periaatteessa mahdoton modaaliseen 
kolmisointuharmoniaan perustuvassa musiikissa: lokriselle ensimmäiselle asteelle 
rakentuva kolmisointu on duuri- tai mollikolmisoinnun sijaan vähennetty, joten se on 
”harmonisesti käyttökelvoton” (Tagg 2009, 115). Taggin mukaan myöskään 
voimasoinnuille perustuvassa musiikissa, kuten heavy metalissa, ei voida käyttää 
lokrista moodia, sillä ensimmäisen asteen voimasoinnussa on aina puhdas kvintti (Tagg 
2009, 115). Tagg ei ota huomioon sitä, että voimasoinnun kvintti on yleensä nähtävissä 
pikemminkin pohjasävelen akustisena tukena kuin omana itsenäisenä sävelenään (vrt. 
Lilja 2009, 132). Jos kitarariffissä esiintyy toistuvasti lokrinen viides aste (bV) 
voimasoinnun pohjasävelenä, alentamatonta viidettä astetta ei esiinny muuten kuin 
ensimmäisen asteen voimasoinnun kvinttinä, ja jos riffi mahdollisesti lisäksi sisältää 
säveliä ja voimasointuja muilla lokrisen moodin sävelasteilla, niin on mielestäni täysin 
perusteltua kutsua riffiä lokriseksi ensimmäisen asteen voimasoinnun puhtaasta 






Perinteisesti modulaatiolla tarkoitetaan sävellajin vaihdosta, jossa tonaalinen keskus 
muuttuu. Siirtymistä mollista duuriin (tai toisinpäin) tonaalisen keskuksen pysyessä 
samana ei lasketa modulaatioksi (ks. esim. Maus 2003). Lisäksi sävellajin ”vaihdoksen 
tapahtumiseksi edellytetään paitsi vieraan sävellajin sointujen käyttöä myös uuden 
tonaliteetin vakiinnuttamista” (Salmenhaara 1968, 130). Funktionaalisessa harmoniassa 
”väliaikaista vierailua toisessa toonikassa esimerkiksi välidominantin kautta kutsutaan 
tonikisaatioksi (tonicization). Kun harmonia pysyy useamman tahdin ajan uuden 
toonikan ympärillä eli vaihtaa sävellajia, voidaan puhua modulaatiosta.” (Tabell 2004, 
102.) Duurimollitonaalisessa musiikissa ”vaihdossävellajeina esiintyvät useimmiten 
sävellajit, jotka ovat tonaalisesti sukua keskenään” (Salmenhaara 1968, 131). Tavallisin 
vaihdossävellaji on dominanttisävellaji, jossa toonikan ja dominantin suhde toteutuu 
uudella tasolla, ja erityisesti mollissa yleistä on siirtyminen rinnakkaissävellajiin (esim. 
a-mollista C-duuriin). ”Usein esiintyviä vaihdossävellajeja ovat myös 
subdominanttisävellaji sekä rinnakkaissävellajin ohella muutkin terssisukuiset 
sävellajit” (Salmenhaara 1968, 131).  
 
Modulaatioita käytetään sekä klassisessa että populaarimusiikissa luomaan yksittäisiä 
osioita laajempia musiikillisia jänniterakenteita, ja ne tapahtuvat usein kappaleiden 
osien rajoilla, jolloin ne lisäävät kontrastia osien välillä. Modulaatiot voivat tukea 
”rakenteellista poikkeaman (departure) ja paluun (return) kaavaa” (Maus 2003, 556), 
jossa paluu alkuperäiseen sävellajiin aiheuttaa kokemuksen jännitteen purkautumisesta 
tai loppuratkaisusta (closure). 
 
Metallican musiikissa, kuten monissa muissakin rock-tyyleissä, modulaatio on tärkeä 
keino jännitteen ja vaihtelun luomisessa. Duurimollitonaalisen musiikin modulaatioiden 
analyysissa käytetyt käsitteet eivät kuitenkaan ole sellaisenaan sovellettavissa 
Metallican modaaliseen thrash metal -tyyliin. Olen luokitellut kaikki modaalisessa 
musiikissa loogisesti mahdolliset suhteet alkuperäisen ja vaihdossävellajin välillä 
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tonaalisen keskuksen, sävelvaraston ja moodin käsitteiden näkökulmasta taulukossa 
3.2. Yksinkertaisuuden vuoksi kutsun tässä analyysissa modulaatioksi kaikkia 
modaalisen sävellajin muutoksia, mukaan lukien modulaatiotyypin 1, jossa tonaalinen 
keskus pysyy samana, mutta moodi muuttuu. 
 
Sävelvarasto tarkoittaa joukkoa nuotteja ilman oletuksia hierarkkisista suhteista niiden 
välillä, esimerkiksi C-duurilla ja luonnollisella a-mollilla on sama sävelvarasto. Tässä 
taulukossa moodi tarkoittaa pelkästään asteikon rakennetta sellaisenaan, eli esimerkiksi 
fryyginen moodi on rakenteeltaan fryyginen riippumatta siitä, onko tonaalisena 
keskuksena vaikkapa E, F tai C. 
 














Tyyppi 1 Pysyy samana muuttuu muuttuu 
Tyyppi 2 muuttuu Pysyy samana muuttuu 
Tyyppi 3 muuttuu muuttuu Pysyy samana 
Tyyppi 4 muuttuu Muuttuu muuttuu 
 
Tyyppi 1, jossa tonaalinen keskus pysyy samana, vastaa duurimollitonaalisessa 
musiikissa siirtymistä muunnossävellajiin, esim. C-duuri ? c-molli. 
 
Tyyppi 2, jossa sävelvarasto pysyy samana, vastaa duurimollitonaalisessa musiikissa 
siirtymistä rinnakkaissävellajiin, esim. a-molli ? C-duuri (olettaen, että puhutaan 
luonnollisesta molliasteikosta). 
 
Tyyppi 3, jossa moodi pysyy samana, vastaa duurimollitonaalisessa musiikissa 
siirtymistä tietystä duurista toiseen duuriin, tai tietystä mollista toiseen molliin, esim. 
C-duuri ? G-duuri, tai a-molli ? d-molli. 
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Tyyppi 4, jossa sekä tonaalinen keskus, sävelvarasto, että moodi vaihtuvat, vastaa 
duurimollitonaalisessa musiikissa siirtymistä duurista molliin, joka ei ole rinnakkais- tai 
muunnossävellaji, tai toisinpäin, esim. C-duuri ? fis-molli, tai a-molli ? Fis-duuri. 
 
Kaikkia taulukon 3.2 modulaatiotyyppejä esiintyy ...And Justice for All -albumilla.  
Analyysiluvun modulaatio-osiossa tarkastellaan eri tyyppien yleisyyttä sekä sitä, 
millaisia tehtäviä niillä on kappaleiden muotorakenteissa. Modulaation vaikutus 
kuuntelukokemukseen riippuu siitä, millainen kontrasti sävellajien välille syntyy. 






”Riffi on lyhyt melodinen fragmentti, fraasi tai teema, jolla on korostunut rytminen 
karakteri. [- -] Riffiä voidaan toistaa muuttumattomana tai se voidaan mukauttaa 
kappaleen harmonisiin muutoksiin.” (Washburne & Fabbri 2003, 592.) Riffeillä on 
perinteisesti ollut tärkeä rooli afrikkalaisia vaikutteita omaavissa populaarimusiikin 
tyyleissä, kuten bluesissa, jazzissa ja rock & rollissa. Monet varhaisten levytettyjen 
blues-artistien kitarariffeistä tulivat 1960-luvulla uudelleen sovitetuiksi blues rock -
yhtyeiden toimesta (esimerkiksi Cream teki oman versionsa Robert Johnsonin 
kappaleesta ”Cross Road Blues”). Monet yhtyeet (esim. Led Zeppelin) tekivät uusia 
sävellyksiä käyttäen blues-pohjaisia kitarariffejä, luoden näin viitekehyksen 
riffipohjaiselle heavy metal -tyylille. (Lilja 2009, 154.)  
 
Riffit, jotka ovat yleensä kaksi tai neljä tahtia pitkiä, ovat perustavanlaatuisessa 
asemassa heavy metalissa. Hyviä esimerkkejä tunnetuista ja ikonisista varhaisen heavy 
metalin riffeistä löytyy mm. seuraavista kappaleista: Black Sabbathin ”Paranoid”, Deep 
Purplen ”Smoke on the Water”, ja Led Zeppelinin ”Whole Lotta Love”. Myös 
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eurooppalaisessa taidemusiikissa esiintyy koherenssin ja yhtenäisyyden tuntua 
rakentavia toistuvia melodisia kuvioita, joita yleensä kutsutaan motiiveiksi, mutta 
klassisen musiikin motiivit eivät ole yhtä stabiileja ja muuttumattomia kuin riffit heavy 
metalissa. Heavy metalissa riffejä toistetaan usein ilman variaatiota, mikä johtaa 
tietynlaiseen monotonisuuteen. (Lilja 2009, 155-156.) ”Tämä monotonia on kuitenkin 
tärkeä osa heavy metalin estetiikkaa pitkälti samassa mielessä, kuin toistuvat kuviot 
ovat klassisen repertuaarin rondo-muodoissa” (Lilja 2009, 156).  
 
Glenn Pillsburyn (2006, 20) mukaan Metallican ja muiden 1980-luvun thrash metal -
yhtyeiden musiikissa on keskeisessä asemassa paitsi nopeat tempot ja korkea 
energiataso, niin myös tietynlainen lähestymistapa kappaleiden muotorakenteisiin. 
Pillsbury kutsuu thrashille tyypillistä sävellystyyliä modulaariseksi, sillä kappaleet 
koostuvat useista itsenäisistä riffeistä, jotka usein ”eivät ole orgaanisesti sukua 
toisilleen, vaan ne ilmenevät erillisinä moduuleina, sarjana jatkuvia nykyhetkiä, ja ovat 
itsenäisiä siinä määrin, että minkä tahansa riffin kappaleesta ’The Four Horsemen’ voisi 
ottaa ja käyttää sitä uudessa kappaleessa, joka toistaa samaa lähestymistapaa 
muotorakenteisiin” (Pillsbury 2006, 24). Moduulien tarkkarajaiset vaihdokset 
muodostavat usein jyrkkiä kontrasteja riffien välille. Tyypillisin tällainen kontrasti on 
tempon puolittuminen tai kaksinkertaistuminen siirryttäessä riffistä toiseen. Pillsburyn 
mukaan thrash metalissa suositaan riffipohjaista lähestymistapaa osittain juuri siksi, että 
se mahdollistaa erilaisiin rytmisen intensiteetin vaihteluihin perustuvan sävellystyylin 
(Pillsbury 2006, 20). Tällaisia äkillisiä tempomuutoksia tapahtuu ...And Justice for All -
albumilla useita kertoja jokaisessa kappaleessa. Koska tässä tutkielmassa keskitytään 
modaalisiin sävellajeihin ja niiden välisiin kontrasteihin, niin tempoon perustuvat 
kontrastit riffien välillä jäävät tarkastelun ulkopuolelle. Tätä ei pidä ymmärtää 
kannanottona, että modaaliset kontrastit olisivat tärkeämpiä kuin rytmilliset; on 
ilmiselvää, että tempomuutokset ja vaihtelut rytmisen intensiteetin tasossa ovat 
huomattavan tärkeässä roolissa Metallican musiikissa. Pillsbury (2006) on 




Liitteessä (s. 85-115) esitetään transkriptiot ...And Justice for All -albumin kaikista 
keskeisistä kitarariffeistä sekä taulukot kunkin kappaleen rakenteesta. Transkriptioista 
ja rakennetaulukoista on jätetty pois osioita yhdistävät lyhyet transitioriffit; toisin 
sanoen analyysi on rajattu vain sellaisiin kitarariffeihin, jotka muodostavat toistuvia 



































4. Riffien ja modulaatioiden analyysi 
 
 
Analyysiluku jakaantuu kahteen osioon. Ensiksi tarkastellaan kuhunkin modaaliseen 
sävellajiin perustuvien kitarariffien tyypillisiä piirteitä ja eroja moodien välillä. Tämän 
jälkeen analysoidaan erilaisia tapoja, joilla modaalinen sävellaji voi muuttua. 
 
 
4.1. Riffit ja muotorakenteet 
 
Metallican kitarariffit voidaan jakaa tyyppeihin sen mukaan, mikä rooli niillä on 
kappaleen muotorakenteessa. Albumin kappaleiden muotorakenteet on esitetty 
taulukkoina transkriptioiden yhteydessä liitteessä (s. 85-115). Taulukoissa ei ole 
huomioitu sellaisia kappaleiden osia yhdistäviä lyhyitä transitioriffejä, joita ei toisteta 
riffikierroissa, ainoastaan kappaleen pohjarakenteelle tärkeät riffit on merkitty. 
Kappaleiden pohjarakenteet noudattavat populaarimusiikille tyypillistä säkeistöjen ja 
kertosäkeistöjen vuorottelun kaavaa. Thrash metal -tyylisten säkeistöjen ja 
kertosäkeistöjen erona moniin muihin musiikkityyleihin on se, että kitarariffit ovat 
usein yhtälailla etualalla kuin laulu. Laulumelodioiden taustalla ei esiinny juuri koskaan 
”anonyymiä” sointutaustaa, vaan säkeistöjen ja kertosäkeistöjen kitarariffeillä on usein 
jopa tärkeämpi melodinen rooli kuin laululla, sillä thrash metal -laulumelodiat ovat 
yleensä varsin yksinkertaisia ja vähäeleisiä. Tunnusriffi (engl. signature riff; Pillsbury 
(2006) käyttää nimitystä primary riff) on nimensä mukaisesti kunkin kappaleen 
tunnistettavuuden kannalta tärkeässä roolissa. Kussakin kappaleessa on vain yksi 
tunnusriffi, ja se esiintyy useita kertoja läpi koko kappaleen muiden riffien välissä. 
Tunnusriffien aikana ei koskaan lauleta. Intro tai Introriffi tarkoittaa kappaleen 
aloittavaa osiota, joka jollain tavalla erottuu kappaleen varsinaisesta muotorakenteesta. 
Introriffiin voidaan palata myöhemmin kappaleessa, usein jollain tavalla muunneltuna, 
tai siihen voidaan olla palaamatta. Tässä analyysissa termillä bridge tai bridgeriffi 
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tarkoitetaan osiota, joka yhdistää säkeistön kertosäkeistöön2. Bridgessä voi olla laulua, 
tai se voi olla kokonaan instrumentaalinen. Väliosa tarkoittaa osiota, jossa poiketaan 
säkeistö-kertosäkeistökierrosta. Yleensä väliosassa kehitellään ja muunnellaan joko 
kappaleessa aiemmin esiintynyttä musiikillista materiaalia, tai esitellään kappaleen 
muista riffeistä poikkeavia uusia riffejä. Väliosassa voi olla mukana laulettu osio. 
…And Justice for All -albumilla väliosaan siirrytään aina sen jälkeen, kun säkeistö ja 
kertosäkeistö on kumpikin soitettu kahteen kertaan. Väliosan jälkeen myös aina 
palataan vielä kerran säkeistöön ja kertosäkeistöön. Jos väliosassa on useita riffejä, ne 
on nimetty kirjaimin aakkosjärjestyksessä, esim. väliosariffi A, väliosariffi B jne. Jotkut 
riffit eivät selkeästi asetu mihinkään yllä esiteltyihin kategorioihin. Nämä riffit on 
nimetty vain aakkosin, esim. riffi A, riffi B jne.  
 
Vaikka kappaleissa on paljon erilaisiin kitarariffeihin pohjautuvia osioita, joiden 
vaihdokset voivat muodostaa jyrkkiä kontrasteja äkillisine tempomuutoksineen (vrt. 
Pillsburyn [2006, 24] näkemys thrash metalista modulaarisena tyylinä), koherenssin 
tunnetta ...And Justice for All -albumilla luovat kappaleiden muotorakenteet. AABA-
rakenne, jossa A on säkeistö ja kertosäkeistö, ja B on väliosa, on kaikkien paitsi kahden 
kappaleen perustana. Näiden perusosien väliin (ja joskus jopa säkeistön säkeiden väliin, 
kuten kappaleessa ”Frayed Ends of Sanity”, ks. luku 4.1.4, esim. 4.1.35) soitetaan usein 
muita riffejä, varsinkin kunkin kappaleen tunnusriffiä, mutta ainoastaan 
instrumentaalissa ”To Live Is to Die” ja kappaleessa ”One” pohjimmainen rakenne ei 
ole AABA-kaavan mukainen. ”One” on albumin neljäs kappale, ja se muistuttaa 
muodoltaan Metallican kahden edeltävän albumin (Ride the Lightning ja Master of 
Puppets) neljänsiä kappaleita (”Fade to Black” ja ”Sanitarium”). Nämä kappaleet olivat 
tietoinen irtiotto puhtaasta thrash metal -tyylistä, sillä kunkin kappaleen ensimmäinen 
puolisko on soitettu enimmäkseen säröttömillä sähkökitaroilla ja akustisilla kitaroilla 
hitaassa tempossa, ja osa säkeistöistä lauletaan rauhallisemmalla äänensävyllä kuin 
mikä on tyypillistä thrash metalille. Vasta kappaleiden loppupuoliskoissa siirrytään 
                                                  
2 Englanninkielistä termiä bridge voidaan käyttää erilaisissa merkityksissä kontekstista riippuen.  
Tässä tutkielmassa sitä käytetään siinä merkityksessä, joka on synonyymi termille pre-chorus (erilaisista 
bridgen määritelmistä, ks. esim. ”Bridge” 2013). 
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intensiivisempään metal-ilmaisuun, mikä myös siirtää kunkin näistä kappaleista 
AABA-kaavan ulkopuolelle, sillä alkuosan säkeistöihin ja kertosäkeistöihin ei palata 
takaisin. Pillsbury (2006, 33-56) kutsuu näiden kappaleiden muotoa ja olemusta ”Fade 
to Black” -paradigmaksi. Pillsburyn mukaan paradigman mukaiset kappaleet olivat 
merkittävä tekijä sekä Metallican tyylillisessä erottautumisessa muista 1980-luvun 
thrash metal -yhtyeistä, että myös Metallican asteittaisessa nousussa thrash metal -
alakulttuurista rock-musiikin ”valtavirtaan”. 
 
 
4.1.1. Tritonusriffit: lokrinen, blues- ja aiolinen #4 -asteikko  
 
Thrash metalin erityispiirteenä on usein mainittu runsas lokrisen moodin käyttö (esim. 
Walser 1993, 46). Analyysissani nousee esiin myös kaksi muuta asteikkoa, joihin 
sisältyy tritonuksen päässä pohjasävelestä oleva sävelaste: bluesasteikko ja aiolinen #4 
-asteikko. Näihin kolmeen moodiin perustuu noin kolmannes albumin riffeistä. 
Albumin jokaisessa AABA-muotoisessa kappaleessa (eli seitsemässä yhdeksästä 
kappaleesta) on rakenteen oleellisena osana riffi, joka täyttää edellä kuvaillut 
tunnusriffin tunnusmerkit. Tunnusriffeistä viisi perustuu tritonussävelasteen sisältävään 
asteikkoon.  
 
Metallican lokrisissa riffeissä yleensä korostetaan liikettä karakteristisen alennetun 
viidennen asteen ja sävellajin perussävelen välillä (ks. esim. 4.1.1).  
 





”Frayed Ends of Sanity”-tunnusriffistä käy ilmi myös toinen tyypillinen lokristen 
riffien piirre: sävellajin perussävel on lähes urkupistemäisesti läsnä läpi koko riffin, 
joten varsinaisia sointukulkuja näissä riffeissä ei esiinny (poikkeuksena kappaleen 
”Dyers Eve” lokrinen säkeistöriffi, jota käsitellään luvussa 4.2, ks. Esim. 4.2.13). 
Lokristen riffien olemus ei näin ollen pohjaudu niinkään sointukulkujen 
sointufunktioihin perustuvaan harmoniseen jännitteeseen, vaan pikemminkin 
yksinkertaisiin lokrisia sävelasteita (b5, b2, usein myös b3) korostaviin melodisiin 
liikkeisiin sekä rytmiikkaan, jossa tärkeässä osassa on dempattujen ja 
demppaamattomien voimasointujen ja sävelten vaihtelu, jossa demppaamattomat 
erottautuvat yleensä aksentoituina sävelinä. Vastaavat piirteet ovat nähtävissä kaikissa 
tämän alaluvun nuottiesimerkeissä lokrisista ja aiolinen #4 -asteikkoon perustuvista 
riffeistä (ks. esimerkit 4.1.3 - 4.1.12). 
 
Bluesasteikkoa …And Justice for All -albumilla käytetään vain kahdessa riffissä 
(”...And Justice For All” -tunnusriffi, ks. esim. 4.3, sekä riffi C kappaleesta ”To Live Is 
To Die”, ks. liite, s. 111) Tyyliltään nämä eivät ole asteikon nimestä huolimatta 
erityisen blues-henkisiä riffejä. Niissä on kuitenkin sävelkulku 5 – b5 – 4 merkittävässä 
roolissa, ja nimenomaan b5 on painokkaasti läsnä, joten niiden nimeäminen 
bluesasteikon mukaisiksi on perusteltua. Mielenkiintoista on, että bluesasteikkoa ja 
blues-pentatoniikkaa esiintyy näin vähän tämän albumin riffeissä, vaikka monilla 
Metallican oleellisimmilla esikuvilla, kuten esimerkiksi Black Sabbathilla, nämä blues 
rockista periytyneet piirteet olivat oleellinen osa musiikkityyliä (esimerkkejä blues-
asteikkoihin pohjautuvista heavy metal riffeistä, ks. Lilja 2009, 159-161). Metallican 
omassa tuotannossa blues rock -vaikutteet olivat vielä ensimmäisellä albumilla Kill’em 







Esim 4.1.2. ”Jump In the Fire”, katkelma tunnusriffistä. 
 
 
”Jump In the Fire” -riffin kaltainen blues-riffittely on jäänyt jo kokonaan pois 
Metallican tyylistä …And Justice for All -albumilla (blues-vaikutteista Metallican 
myöhemmässä tuotannossa 1990-luvulta alkaen, ks. Pillsbury 2006, 159-181). 
Kappaleen ”...And Justice For All” tunnusriffi kuitenkin sisältää bluesasteikolle 
tunnusomaisen sävelkulun 5 – b5 – 4 (esim. 4.1.3). 
 
Esim. 4.1.3. ”...And Justice For All”, tunnusriffi. 
 
 
Sävyltään tämä riffi ei muistuta niinkään blues rockia, vaan enemmän sitä seuraavaa 
säkeistöriffiä (esim. 4.1.4), joka on lokrinen. 
 
Esim. 4.1.4. ”...And Justice For All”, säkeistöriffi. 
 
Säkeistöriffi (esim. 4.1.4) on variaatio tunnusriffistä (esim. 4.1.3), ja molemmat riffit 
päättävä bV – IV – bV – IV kuvio pysyy täsmälleen samana. Vaikka analyysin mukaan 
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moodi vaihtuu bluesasteikosta lokriseen siirryttäessä tunnusriffistä säkeistöriffiin, niin 
sävyltään nämä ovat niin samankaltaisia, että mitään erityistä modaalisen kontrastin 
tuntua niiden välillä ei synny. Mielestäni tapa, jolla kaikkia kolmea tritonussävelasteen 
sisältävää moodia käytetään thrash metalissa, voitanee rinnastaa siihen, miten 
luonnollista, harmonista ja melodista mollia käytetään duurimollitonaalisessa 
musiikissa. De La Motten (1987, s.66) mukaan ”alkeisoppikirjojen tapa jakaa molli, 
molliasteikot, kolmeen eri lajiin ei ole mielekäs. [- -] Molli ei ole olemassa 
sävelasteikkona vaan yhdeksän sävelen sävelvarastona [- -], ja näitä säveliä voidaan 
käyttää kaikissa mollisävellyksissä”. Kappaleessa ”Blackened” on vastaava tilanne, kun 
siirrytään lokrisesta tunnusriffistä (ks. esim. 4.1.5) aiolinen #4 -asteikkoon perustuvaan 
säkeistöriffiin (ks. esim. 4.1.6). 
 
Esim. 4.1.5. ”Blackened”, tunnusriffi. 
 
 
Esim. 4.1.6. ”Blackened”, säkeistöriffi. 
 
 
Säkeistöriffin (esim. 4.1.6) sävelasteet 2, b3, #4 ja 5 asettavat sen selkeästi aiolinen #4 -
kategoriaan, mutta huomattavaa modaalista kontrastia edeltävään lokriseen 
tunnusriffiin (esim. 4.1.5) ei synny, sillä edelleen tritonussävelasteen ja perussävelen 
välinen jännite on keskeinen riffin melodisen hahmon piirre, vaikkakin transkriptiossa 
tritonussävelaste on tunnusriffissä bV (b) ja säkeistöriffissä #IV (ais). Riffejä yhdistää 
myös tunnusriffin päättävä sävelkulku (ks. esim. 4.1.5; riffikierron viimeiset sävelet 
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ovat b, fis, g, h, c ja f), joka toistuu säkeistöriffissä jokaisessa tahdissa, tosin kahden 
viimeisen nuotin osalta erilaisena, ja eri tavalla dempattuna (ks. esim. 4.1.6; kunkin 
tahdin viimeiset sävelet ovat ais, fis, g, h, ais ja g, eli sävelkulun neljä ensimmäistä 
nuottia ovat enharmonisesti samat kuin tunnusriffin riffikierron päättävässä 
sävelkulussa).  
 
Edellisen nuottiesimerkin (esim. 4.1.6) riffissä esiintyy aiolinen #4 -asteikkoon 
perustuville riffeille tyypillinen liike viidenneltä sävelasteelta ylennetylle neljännelle 
asteelle (nuottiesimerkissä 4.1.6 melodia laskeutuu h:sta ais:iin), mikä korostaa 
tritonussävelasteen melodista roolia; aiolinen #4 -asteikkoon perustuvissa riffeissä 
puhdas viides aste kuulostaisi usein toimivan ikään kuin yläpuolisena johtosävelenä 
tritonussävelasteelle, eikä toisinpäin, kuten duurimollitonaalisessa musiikissa voisi 
yleensä odottaa. Muita esimerkkejä tästä V – #IV liikkeestä tarjoavat seuraavien 
nuottiesimerkkien (ks. esim. 4.1.7 ja 4.1.8) aiolinen #4 -riffit. 
 
Esim. 4.1.7. “Harvester of Sorrow”, kertosäkeistöriffi. 
 
 
“Harvester of Sorrow” -kappaleen kertosäkeistöriffissä (ks. esim. 4.1.7) jokaisen tahdin 
jälkimmäinen puolisko muodostuu tyypillisestä aiolinen #4 -kuviosta, jossa bIII 
laskeutuu toiselle asteelle ja viides aste laskeutuu #IV asteelle. Riffin tahtien alkuosat 
kuitenkin muodostavat riffin pohjarakenteeksi on fryygisen I – bII sointukulun, eli 






Esim. 4.1.8. ”Eye of the beholder”, tunnusriffi. 
 
 
Kappaleen ”Eye of the Beholder” tunnusriffi (esim. 4.1.8) on siinä mielessä varsin 
erikoinen, että voimasoinnun kvintillä on itsenäinen melodinen rooli, eli 
poikkeuksellisesti sen tehtävänä tässä riffissä ei ole olla vain voimasoinnun 
pohjasävelen akustisena tukena. Tämä johtuu siitä, että riffissä puhdas kvintti laskee 
#4-sävelasteelle voimasoinnun pohjasävelen pysyessä paikallaan, jolloin kvintti 
hahmottuu kuulijalle itsenäisenä äänenä. 
 
Edellä mainittiin, että lokrisissa riffeissä ei esiinny varsinaisia sointukulkuja, sillä 
sävellajin perussävel on niissä yleensä lähes jatkuvasti läsnä riffin alusta loppuun. 
Tämä pätee myös aiolinen #4 -asteikkoon pohjautuviin riffeihin. Funktioanalyysin 
näkökulmasta tällaiset riffit voitaisiin yleensä nähdä edustavan toonikatehoa alusta 
loppuun, mutta tähän sääntöön on kuitenkin yksi tyypillinen poikkeus. Riffikierron 
päättävä tahti nimittäin usein muodostaa purkausta vaativan jännitteen irrottautumalla 
sävellajin perussävelestä koko tahdin ajaksi. Esimerkiksi kappaleen ”Blackened” 
väliosan muilta osin lokrisessa riffissä tulee joka neljännellä tahdilla 
dominanttitehoiselta kuulostava VII asteen pitkä voimasointu (esim. 4.1.9). 
  
Esim. 4.1.9. ”Blackened”, väliosariffi A. 
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Saman kappaleen aiolinen #4 -asteikkoon perustuvassa säkeistöriffissä riffikierron 
kaikki tahdit pysyvät I asteella, paitsi kierron päättävä tahti, joka on bIII asteella, josta 
se taas purkautuu I asteelle seuraavan riffikierron alkaessa (esim. 4.1.10). 
 
Esim. 4.1.10: ”Blackened”, säkeistöriffi. 
 
 
Vastaava tilanne toistuu kappaleen ”Shortest Straw” lokrisessa tunnusriffissä (esim. 
4.1.11), jonka riffikierron viimeisessä tahdissa mennään bIII asteelta bII:n kautta taas I 
asteelle seuraavan riffin alkaessa.  
 
Esim. 4.1.11. ”Shortest Straw”, tunnusriffi. 
 
 
Toonikatehossa muuten pysyttelevä aiolinen #4 -asteikkoon pohjautuva riffikierto 
kappaleessa ”Harvester of Sorrow” (esim. 4.1.12) päättyy täsmälleen samalla tavalla 






Esim. 4.1.12. ”Harvester of Sorrow”, riffi B. 
 
 
Seuraavissa luvuissa tritonussävelasteen sisältäviin moodeihin perustuvista riffeistä 
käytetään nimitystä tritonusriffit. 
 
 
4.1.2. Aioliset riffit 
 
…And Justice for All -albumin aioliseen moodin pohjautuvat riffit voidaan jakaa 
seuraaviin perustyyppeihin: 1) molli- ja duurikolmisoinnuista muodostuviin 
sointukulkuihin perustuvat riffit; 2) ostinato-riffit, joissa harmonian ylemmät elementit 
toistuvat samalta korkeudelta tahdista toiseen voimasointukulun liikkuessa niiden alla; 
3) voimasointuriffit, joihin ei liity täydellisistä kolmisoinnuista koostuvaa harmoniaa.  
 
 
4.1.2.1. Molli- ja duurikolmisointuihin perustuvat riffit 
 
Albumin toiseksi viimeinen kappale, instrumentaali ”To Live is to Die” (esim. 4.1.13), 
alkaa akustisella kitaralla soitetulla rauhallisella ja hitaalla riffillä, joka raivokkaan 
nopeisiin lokrisiin riffeihin (esim. ”Blackened”-tunnusriffi, ks. esim. 4.1.5) verrattuna 
edustaa Metallican tyylin toista ääripäätä. Valtaosa riffin sävelistä on aiolisen 




Esim. 4.1.13. ”To Live is to Die”, intro. 
 
 
Myöhemmin samassa kappaleessa soitetaan myös säröisillä kitaroilla yksinkertaiseen 
aioliseen kolmisointuharmoniaan perustuvia riffejä (esim. 4.1.14 ja 4.1.15). 
 









Esim 4.1.15. ”To Live is to Die” Riffi E. 
 
 
Näissä riffeissä (esim. 4.1.14. ja 4.1.15) voimasointukulku muodostaa bassolinjan joka 
koostuu pelkästään sointujen pohjasävelistä ja niiden kanssa rinnakkain liikkuvista 
kvinteistä, ja kahdella kitaralla harmonisoitu melodia täydentää voimasoinnut 
kolmisoinnuiksi kussakin tahdissa (riffi D: Am – G – Em – F ja Am – G – Em – G; riffi 
E: Am – G). Hajasävelliikkeet ovat yksinkertaisia ja suhteellisen vähälukuisia 
verrattuna sointusävelten määrään. 
 
Kappaleen ”One” väliosassa on mielenkiintoiseen aioliseen sointukulkuun perustuva 
riffi (esim. 4.1.16) ja sen variaatio (esim. 4.1.17), joiden tehtävänä on yhdistää 
kappaleen pääosin säröttömillä kitaroilla soitettu alkuosa sen raivokkaan nopeaan, 
puhtaasti thrash metal -tyyliseen loppuosaan. Ensi näkemältä voi vaikuttaa oudolta 
analysoida tämä riffi (esim. 4.1.16) e-pohjaiseen sävellajiin kuuluvaksi (jolloin 
sointukulku on asteilla IV – bIII – V – bVI, soinnut ovat Am – G – H – C), sillä siinä ei 
esiinny lainkaan ensimmäisen asteen sointua. E-toonikaa ei esiinny myöskään sitä 








Esim 4.1.16. ”One”, väliosariffi. Tässä nuottiesimerkissä terssittömien sointujen 
analyysimerkintöihin on lisätty ”5” jotta ne erottuisivat kokonaisista kolmisoinnuista, jotka on 




Kontekstistaan irrotettuna riffin G-duurisointu hahmottuu mielestäni eniten 
toonikatehoiselta kuulostavaksi soinnuksi. Mutta se, mikä saa riffin kuitenkin 
kuulostamaan e-pohjaiseen mollisävellajiin kuuluvaksi G-duurin sijaan on siirtymä H-
duurisoinnusta C-duurisointuun (ks. esim. 4.1.6, tahti 4), sillä melodiaäänissä esiintyvät 
e-mollin V- ja bVI -asteiden duurisointujen suuret terssit, dis ja e. Dis on e-mollin 
johtosävel, ja tässä yhteydessä se purkautuu mollille tyypillisen harhapurkaussoinnun, 
bVI asteen duurisoinnun terssiin (mollin V-bVI harhapurkauksesta ks. esim. de la 
Motte 1987, 90). Vastaava duurisointuliike mollisävellajiin V asteelta bVI:lle esiintyy 
myös kappaleen ”Blackened” introssa (ks. luku 4.2.1, esim. 4.2.1). Kun tästä riffistä 
pian siirrytään sen varianttiin, niin sävel e tulee vihdoinkin soinnun pohjasävelenä 
(esim. 4.1.17, tahti 2). Minkäänlaista sävellajin vaihtumisen vaikutelmaa ei synny, mikä 
vahvistaa sitä tulkintaa, että edellinen riffikin oli e-pohjaisessa sävellajissa I asteen 
soinnun puuttumisesta huolimatta. 
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Tässä variaatiossa (esim. 4.1.17) melodiaäänet jäävät pois rytmikitaroiden soittaessa 
voimasointuja V ja bVI asteilla, ja kvintittömiä kolmisointuja I ja bVII asteilla. Väliosa 
kokonaisuudessaan on nähtävissä sävellajiltaan aiolisena, mutta sen ensimmäisessä 
puoliskossa on kuitenkin merkittävässä roolissa duurimollitonaalisesta harmonisesta 
traditiosta periytynyt piirre, joka on varsin harvinainen thrash metal -riffeissä: 







4.1.2.2. Ostinato-melodiat ja voimasointukulut 
 
…And Justice for All -albumilla esiintyy muutamia aiolisia riffejä, joissa 
voimasointukulun päälle soitetaan kahdella tai useammalla kitaralla harmonisoitu 
melodia3 (kuten edellä käsitellyissä riffeissä, ks. esim. 4.1.15, 4.1.16 ja 4.1.17), mutta 
joissa voimasoinnut ja melodiaäänet eivät kuitenkaan yhdessä muodosta selkeitä 
vertikaalisia kolmisointurakenteita sointukulun edetessä. Näissä riffeissä melodiaäänet 
toistavat tahdista toiseen samalta korkeudelta ostinato-kuviota, jonka alla liikkuva 
voimasointukulku määrittelee kunkin tahdin funktionaalisen suhteen perussäveleen. 
Tällaiset aioliset riffit olivat hyvin yleisiä Metallican tyyliin suuresti vaikuttaneilla The 
New Wave of British Heavy Metal -tyyliä edustaneilla yhtyeillä. Esimerkiksi Iron 
Maidenin kappaleessa ”The Trooper” (esim. 4.1.18) kahdella kitaralla 
muuttumattomana läpi riffikierron soitettu ostinato-kuvio on tärkeässä osassa riffin 
aiolisen sävellajivaikutelman luomisessa, mutta koko riffin pohjarakenteena toimivan 
sointukulun I – bVI – I määrää ostinato-kuvion alla liikkuva bassolinja (Lilja 2009, 54). 
Metallican vaikutteet brittiläisestä heavy metalista käyvät ilmi mm. kappaleen ”...And 
Justice for All” tunnusriffin aiolisesta muunnoksesta, jossa kahdella kitaralla soitetun 
ostinato-kuvion alle bassolinjan muodostava voimasointukulku luo riffin 
pohjarakenteen I – bVII – V – IV (esim. 4.1.19; kappaleessa aiemmin esiintynyttä 









                                                  
3 Jos harmoniaääniä on enemmän kuin kaksi, ne kuitenkin yleensä tuplaavat oktaavia korkeammalta 
kahta päämelodiaääntä, eikä niillä näin ollen ole itsenäistä harmonista tai melodista roolia, joten olen 
jättänyt transkriptioista pois kaikki tällaiset oktaavituplaukset. 
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Esim. 4.1.18. Riffi Iron Maidenin kappaleesta ”Trooper” (Lilja 2009, 55). 
 
 
Esim. 4.1.19.. ”...And Justice for All”, tunnusriffin aiolinen variantti. 
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Tilanne vastaa urkupistettä siinä mielessä, että yksi harmonian elementti (ylemmän 
viivaston melodiaäänet) näyttäisi ikään kuin pysyvän toonikatehoisena toisen elementin 
(alemman viivaston bassolinja) siirtyessä soinnusta toiseen. Kappaleessa ”Blackened” 
esiintyy samankaltainen osio jossa melodiaäänet näyttävät taustalla kulkevasta 
voimasointukulusta huolimatta pyörivän I asteen mollisoinnun sävelten ympärillä 
(esim. 4.1.20). 
 
Esim. 4.1.20. ”Blackened”, väliosariffi B. 
 
 
”One”-kappaleessa introriffi (ks. esim. 4.1.21) ja sen variantti, joka toimii kappaleessa 
säkeistöriffinä (ks. liite, s. 95) pohjautuvat säröttömällä kitaralla arpeggiona soitettuun 
aioliseen harmoniaan. Tässä riffissä on nähtävissä vastaavankaltainen ilmiö kuin 
edellisissä ostinato-esimerkeissä, eli harmonian ylemmät äänet pysyvät samoina 
bassolinjan liikkuessa niiden alla. Erona edellisiin esimerkkeihin on se, että 
rytmikitaran voimasoinnuin säestämän, vähintään kahdella kitaralla soitetun 
harmonisoidun melodian sijaan koko harmonia koostuu tässä introriffissä vain yhdellä 








Esim. 4.1.21. ”One”, intro. 
 
 
Arpeggion matalin sävel muodostaa tahdista toiseen mentäessä tavanomaisen aiolisen 
kulun I – bVI – I – bVI ja I – bVII – bVI, mutta ensimmäisen asteen kolmisoinnun 
kaksi ylintä ääntä, fis ja d, pysyvät arpeggiossa mukana jokaisessa tahdissa 
pohjasävelestä riippumatta. Tilanne voidaan tietysti nähdä niinkin, että bVI sointu on 
Gmaj7 ilman terssiä, ja bVII-pohjainen sointu on D-duurisoinnun kvinttikäännös 
(jolloin se olisikin bIII asteen soinnun käännös eikä bVII sointu). Tuo tulkinta ei 
kuitenkaan mielestäni vastaa kuulovaikutelmaa tämän riffin harmoniasta, jossa selvästi 
erottuu toisistaan sointufunktiot määräävä aktiivinen elementti, eli bassolinja, ja 
paikallaan ostinaton kaltaisesti pysyvä elementti, eli sävelet fis ja d.  
 
 
4.1.2.3. Aioliset voimasointuriffit 
 
Albumilla on myös aiolisia riffejä, joissa ei juurikaan esiinny vertikaalisia 
kolmisointurakenteita. Esimerkiksi kappaleen ”Blackened” kertosäkeistön kitarariffi 
koostuu pelkistä voimasoinnuista (esim. 4.1.22). Laulumelodia pysyy ensimmäiset 
kaksi tahtia sävellajin perussävelessä, ja nousee tämän jälkeen riffin voimasointujen 









Kertosäkeistöriffin (esim. 4.1.22) aloittava voimasointukulku I – IV – bVII – bIII – bVI 
perustuu kvinttikiertoon, jossa kukin sointu on ikään kuin välidominantti seuraavalle. 
 
Kappaleen ”One” kertosäkeistössä soitetaan voimasoinnuilla aiolinen melodia, jonka 
pohjasäveliä seurataan myös laulumelodiassa (esim. 4.1.23), joten vertikaalisia 
kolmisointurakenteita ei riffissä esiinny. 
 




Kertosäkeistöstä siirrytään D-miksolyydiseen riffiin (esim. 4.1.23, tahti 3; koko 
miksolyydisen riffin nuotinnos on esimerkissä 4.1.33 luvussa 4.1.4) mielenkiintoisella 
tavalla: sekä kitaralla soitettuna että laulettuna säveltä cis seuraa sävel, joka sijoittuu 
cis:än ja d:n väliin. 
 
Kappaleen ”Dyers Eve” kertosäkeistössä aiolinen kitarariffi (esim. 4.1.24) muodostuu 
voimasoinnuista ja sointufunktioita edustavista yksittäisistä sävelistä (”joissain 
tilanteissa [- -] yksittäinen ääni voi toimia soinnun ainoana edustajana” [Lilja 2009, 
54]). Laulumelodia pysyy suurimman osan ajasta perussävelessä, mutta nousee myös 
välillä I asteen ja bVII asteen tersseille, joten tämä kertosäkeistö ei jää kokonaan ilman 
vertikaalisia kolmisointurakenteita. Tästä huolimatta riffi on sävyltään varsin erilainen 
kuin luvun 4.1.2.1. esimerkit kolmisointuharmoniasta. Tässä esimerkissä ei edetä 
kolmisoinnusta toiselle, vaan siinä ikään kuin satunnaisesti syntyy välillä kolmisointuja 
laulun ja kitarariffin melodisten linjojen vuorovaikutuksessa. 
 




Verrattuna luvussa 4.1.1. käsiteltyihin tritonusriffeihin aiolisissa riffeissä näkyy 
läheisempi sukulaisuus perinteiseen länsimaisen musiikin harmonia- ja melodiakieleen. 
Esimerkiksi edellä käsitelty kappaleen ”Blackened” kertosäkeistöriffi (ks. esim. 4.2.22) 
sisältää voimasointujen muodostamana bassolinjana kvinttikierron, joka kuuluu 
tavalliseen duurimollitonaalisen musiikin harmoniakieleen, vaikka kolmisointuja riffi ja 
laulumelodia eivät muodostakaan. Aiolisissa riffeissä on myös merkittävänä erona 
tritonusriffeihin se, että aioliset riffit perustuvat sointukulkuihin, kun taas tritonusriffit 
pysyvät lähes jatkuvasti toonikatehoisena ja sävellajin pohjasävel on bassoäänissä läsnä 
läpi riffin. Ainoastaan yksi …And Justice for All -albumin aiolisista riffeistä näyttäisi 
olevan ilman varsinaista sointukulkua, ja näin ollen se voidaan tulkita alusta loppuun 
toonikatehoisena pysyväksi (esim. 4.1.25).   
 
Esim. 4.1.25. ”Frayed Ends of Sanity”, väliosariffi C. 
 
 
.”Frayed Ends of Sanity”-kappaleen väliosariffi C:ssä käydään kaksi kertaa bVII 
asteella kahdeksasosanuotin ajan, mutta matala e on läsnä läpi riffin samaan tapaan 
kuin useimmissa tritonusriffeissä. 
 
 
4.1.3. Fryygiset riffit 
 
Aiolisen ja ”tritonusmoodien” ohella …And Justice for All -albumin yleisimpiin 
modaalisiin sävellajeihin kuuluu fryyginen. Osa fryygisistä riffeistä muistuttaa 
sointukulkuihin pohjautuvia aiolisia riffejä, osa taas toonikassa pysyviä lokrisia ja 
aiolinen #4 -asteikkoon perustuvia riffejä. 
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Toonikapohjaisissa lokrisissa riffeissä melodinen hahmo rakentuu yleensä perussävelen 
ja lokristen sävelasteiden bV ja bII välisestä jännitteestä, kun taas fryygisissä riffeissä 
pääosassa ovat usein fryygiset sävelasteet bII ja bVII. Esimerkiksi kappaleen ”One” 
keskivaiheilla soitettu riffi C koostuu pelkästään perussävelestä ja bII ja bVII asteille 
sijoittuvista sävelistä (esim. 4.1.26) 
 
Esim. 4.1.26. ”One”, riffi C. 
 
 
Kappaleen ”...And Justice for All” bridgeriffissä samankaltainen I – bII – I – bVII – bII 
-kuvio on toteutettu voimasoinnuilla (esim. 4.1.27). Laulumelodia ei kulje 
voimasointukuvion mukana, vaan pysyy sen aikana sävellajin perussävelessä. 
Kappaleen “Dyers Eve” väliosariffi (esim. 4.1.28) on voimasointuliikkeiltään (I – bII – 
I – bVII – I) lähes identtinen ”...And Justice for All” bridgeriffin (esim. 4.1.27) kanssa. 
”Eye of the Beholder” -kappaleen bridgeriffi (esim. 4.1.29) perustuu jokaisessa tahdissa 
toistettuun fryygiseen I – bII – bVII – I -kuvioon, jossa lisäksi esiintyy bVII:n ja I:n 
välisenä lomasävelenä VII asteen voimasointu. Matala e on urkupistemäisesti läsnä läpi 












Esim. 4.1.27. ”...And Justice for All”, bridge. 
 
 




Esim. 4.1.29. ”Eye of the Beholder”, bridge.  
 
 
Toinen tyypillinen fryygisissä riffeissä esiintyvä melodiakuvio perustuu I, bII ja bIII 
asteiden voimasoinnuille. Tästä hyviä esimerkkejä ovat riffi B kappaleessa ”To Live Is 
to Die” (esim. 4.1.30), sekä kappaleen ”Dyers Eve” introriffi (ks. esim. 4.1.31). 
Vastaaviin I – bII ja I – bIII voimasointuliikkeisiin perustuu myös kappaleen ”Shortest 
Straw” säkeistö, jota käsitellään luvussa 4.2.3. (ks. esim. 4.2.15). 
 







Esim. 4.1.31. “Dyers Eve”, intro. 
 
 
Kappaleen ”...And Justice for All” fryygiseen voimasointukulkuun perustuva 
kertosäkeistö (esim. 4.1.32) muistuttaa paljon luvussa 4.1.2.3. käsiteltyjä aiolisia 
voimasointuriffejä, joissa voimasointukulut eivät muodosta säännönmukaisesti 
vertikaalisia kolmisointurakenteita laulumelodian kanssa, vaikka toisinaan ”puuttuva” 
terssi voikin laulussa esiintyä.  
 
Esim. 4.1.32. ”...And Justice for All”, kertosäkeistö. 
 





4.1.4. Muut moodit ja modaalisesti moniselitteiset riffit 
 
Seitsemästä kirkkosävellajista kahta ei esiinny analysoiduissa riffeissä ollenkaan. Nämä 
ovat jooninen ja lyydinen. Miksolyydinen moodi esiintyy albumilla ainoastaan yhdessä 
riffissä (esim. 4.1.33). 
 
Esim. 4.1.33. ”One”, riffi B. 
 
 
Kappaleen ”One” miksolyydisessä riffissä esiintyy kolmantena sointuna modaalinen 
muunnesointu, joka rakentuu alennetulle kolmannelle asteelle miksolyydisen 
alentamattoman kolmannen asteen sijaan. Riffi eroaa thrash metal -tyylistä myös muilta 
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kuin modaalisilta piirteiltään, sillä se on soitettu säröttömällä sähkökitaralla ja 
akustisella kitaralla. 
 
Voidaan siis todeta, että Metallican thrash metal -tyylissä ei käytetä juuri ollenkaan 
sävellajeja, joiden terssi on duurimuotoinen (so. kirkkosävellajit jooninen, lyydinen ja 
miksolyydinen). Yleisimmin albumilla käytetyissä moodeissa, eli lokrisessa, aiolisessa 
ja fryygisessä, sekä myös blues- ja aiolinen #4 -asteikoissa, terssi on mollimuotoinen eli 
pienen terssin päässä tonaalisesta keskuksesta. Laulumelodioissa terssi kuulostaa 
toisinaan olevan suuren ja pienen välimaastossa (vrt. blue notes bluesissa, ks. esim. Van 
der Merwe 1989, 118-120). 
 
Albumilla esiintyy joitain riffejä, joiden moodia on mahdotonta yksiselitteisesti 
määrittää johtuen siitä, että niissä käytetyt asteikot näyttävät liikkuvan soinnun 
pohjasävelen mukana. Esimerkiksi kappaleen ”...And Justice for All” intro- ja 
väliosariffissä (ks. esim. 4.1.34) kolmen ensimmäisen soinnun pohjasävelet 
muodostavat aioliselle sävellajille tyypillisen laskevan I – bVII – bVI -liikkeen, mutta 
melodian sävelet eivät noudata aiolista moodia, vaan ne ovat suuren terssin, puhtaan 
kvartin ja puhtaan kvintin päässä kustakin soinnun pohjasävelestä. Näin ajateltuna 
introriffin kolme ensimmäistä tahtia vaikuttavat yksinkertaisilta, mutta jos melodia 
analysoidaan suhteessa sävellajin perussäveleen e:hen, niin moodi näyttäisi muuttuvan 
jokaisessa tahdissa (ks. Esa Liljan analyysi tästä riffistä, Lilja 2002, 99).   
 




Vastaavanlainen melodian intervallirakenteen siirtyminen soinnun pohjasävelen 
mukana tapahtuu kappaleen ”To Live Is to Die” riffi A:ssa (ks. esim. 4.1.35).  
 
Esim. 4.1.35. ”To Live Is to Die”, riffi A. 
 
 
Kun fryyginen rytmikitarariffi siirtyy bII-asteelle, toisen kitaran soittama melodiakuvio 
siirtyy kromaattisesti puolta sävelaskelta ylemmäksi. Riffin loppuosassa sama 
melodiakuvio siirtyy bII-asteelta bVII-asteelle ja bIII-asteelle sijoittuvien 
voimasointujen mukana muuttamatta intervallirakennettaan. Toisin sanoen melodiassa 
ei jatkuvasti käytetä vallitsevan F#-fryygisen sävellajin sävelvarastoa, vaan melodian 
sävelvarasto hahmottuu kunkin voimasoinnun kohdalla suhteessa soinnun 
pohjasäveleen sävellajin perussävelen sijasta. Tätä ilmiötä käsitellään lisää luvussa 
4.2.3. (ks. esim. 4.2.19). 
 
Kappaleessa ”Frayed Ends of Sanity” on riffejä, joiden modaalisen sävellajin 
tulkitseminen on vaikeaa, koska niissä esiintyy paljon kromaattisesti laskevia tai 
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nousevia sävelkulkuja. Kappaleen säkeistöriffi (esim. 4.1.36) alkaa ensimmäisen asteen 
voimasoinnulla, jossa soinnun kvartti on alempana äänenä. Ensimmäisen tahdin 
puolessa välissä voimasoinnun kvartti laskee puolella sävelaskeleella ylemmän äänen 
pysyessä paikallaan. Toisen tahdin alussa soinnun alempi ääni laskeutuu jälleen 
kromaattisesti, ja tahdin puolessa välissä uudelleen, kunnes toinen tahti loppuu trilliin, 
jonka sävelet ovat jälleen puolta sävelaskelta alempana. Riffin melodialinjaksi siis 
hahmottuu kromaattinen laskeva liike h ? b ? a ? gis ? g- ja fis -trilli. Perussävel e 
on jatkuvasti läsnä sekä sointujen ylempänä äänenä että sointujen väliin soitettuina 
matalina dempattuina kuudestoistaosina. 
 
Esim. 4.1.36. ”Frayed Ends of Sanity”, säkeistöriffi (tahdit 1 ja 2) ja tunnusriffi (tahdit 3 ja 4). 
 
 
”Frayed Ends of Sanity” -säkeistössä vuorotellaan toistuvasti kromaattiseen laskuun 
perustuvan säkeistöriffin ja kappaleen lokrisen tunnusriffin välillä (esim. 4.1.36, 
tunnusriffi on tahdeilla 3 ja 4). Säkeistöriffi ja tunnusriffi poikkeavat toisistaan paitsi 
modaalisesti, niin myös tempoltaan, sillä säkeistöriffissä tempo hahmottuu erilaisen 
rumpukompin johdosta kaksinkertaiseksi (tätä ei ole transkriptiossa erikseen merkitty, 




Kappaleen kertosäkeistössä kromaattisesti liikkuvat kuviot ovat nousevia (esim. 
4.1.37).   
 




Pitkät voimasoinnut muodostavat E-aiolisen mukaisia sointukulkuja, mutta riffin 
muuten aiolista sävyä rikkovat koko tahdin mittaisten aiolisille sointuasteille 
sijoittuvien voimasointujen väliin neljäsosina soitetut kromaattisesti nousevat 
voimasointukulut, jotka joka kerta päättyvät tritonussävelasteeseen. Riffin kolme 
viimeistä tahtia muodostuvat pelkistä neljäsosina kromaattisesti nousevista 
voimasointuliikkeistä. Myös kappaleen bridgeriffissä aiolisille sointuasteille sijoittuvien 















Tässä luvussa käydään läpi albumilla esiintyviä sävellajinvaihdoksia luvussa 3 esitetyn 
modulaatiotaulukon näkökulmasta. Lukemisen helpottamiseksi taulukko esitetään tässä 
uudelleen (ks. taulukko 4.1). 
 
Taulukko 4.1. Loogisesti mahdolliset suhteet alkuperäisen ja vaihdossävellajin välillä 














Tyyppi 1 Pysyy samana muuttuu muuttuu 
Tyyppi 2 muuttuu Pysyy samana muuttuu 
Tyyppi 3 muuttuu muuttuu Pysyy samana 






4.2.1. Modulaatiotyyppi 1: tonaalinen keskus pysyy samana 
 
Taulukon ensimmäisessä modulaatiotyypissä tonaalinen keskus pysyy samana moodin 
(ja siten myös sävelvaraston) muuttuessa. Perinteisten modulaation määritelmien 
mukaan tällaista asteikon muutosta ei ymmärretä modulaatioksi (ks. esim. Maus 2003, 
555-556). Tässä tutkielmassa termillä modulaatio kuitenkin tarkoitetaan mitä tahansa 
modaalisen sävellajin muuttumista, joten myös moodin muuttuminen tonaalisen 
keskuksen pysyessä samana lasketaan mukaan. 
 
Modulaatioita käytetään usein voimakkaasti kontrastoivien kappaleenosien vaihtuessa. 
Kontrastia voidaan rakentaa myös muutoksilla muissa musiikin parametreissa, kuten 
rytmiikassa, äänenvärissä, tekstuurissa jne. Vaikkakin tyypin 1 modulaatioissa 
tonaalinen keskus pysyy samana, ne ovat silti yleisiä tällaisissa rajakohdissa. 
Esimerkiksi kun albumin avaavasta kappaleen ”Blackened” E-aiolisesta introsta (esim. 
4.2.1) siirrytään äkillisesti E-lokriseen tunnusriffiin (ks. esim. 4.2.2), rajakohdassa 
muuttuu paitsi moodi, niin myös tekstuuri, tempo, tahtilaji ja instrumentaatio (introssa 
ei soiteta rumpuja ollenkaan). Intro kasvaa hiljaisuudesta (fade in), ja äänenvoimakkuus 
lisääntyy koko intron ajan. Intro on rakennettu neljästä päällekkäisestä kitararaidasta 
sekä bassoraidasta, kaikki voimakkaan äänensärkijän läpi ajettuna. Koska koko intro-
osion nauhoitus on levyllä takaperin käännettynä, jokainen ääni on voimakkaimmillaan 











Esim. 4.2.1. ”Blackened”, intro ja tunnusriffi. 
 
 
Intro perustuu hitaasti 4/4-tahtilajissa etenevään aioliseen sointukulkuun V – bVI – 
bVII – I, ja harmonisoitu kitaramelodia yhdessä bassolinjana toimivan 
voimasointukulun kanssa muodostavat kolmisointuihin pohjautuvan harmonisen 
tekstuurin. Intron kolmisointuharmonia rikkoontuu siirryttäessä E-lokriseen 






Esim. 4.2.2. ”Blackened”, tunnusriffi. 
 
 
Tunnusriffin (esim. 4.2.2) melodinen luonne perustuu vapaalta kieleltä soitetun 
matalan e:n, sitä oktaavia korkeamman e:n ja lokristen sävelasteiden bII ja bV väliseen 
jännitteeseen. Siirtymä tunnusriffiin tapahtuu yllättäen rumpujen tullessa mukaan, ja 
tempo kiihtyy samalla raivokkaaseen 180 iskua minuutissa -vauhtiin. Tunnusriffi on 
rytmisesti varsin erikoinen. Iskulle tulevat sävelet ovat suurimmaksi osaksi vapaalta e-
kieleltä soitettuja dempattuja e-säveliä, iskujen väliin soitetut sävelet taas vähintään 
oktaavia korkeampia ja demppaamattomia, joten kuulostaa että aksentointi tulee 
iskujen väliin. Myös rumpali aksentoi usein joka toiselle kahdeksasosalle iskujen 
väliin, joten 7/4 tahtilajia voi olla hankala ensi kuulemalta hahmottaa. Vaikka 
tonaalinen keskus pysyy samana, kontrasti intron ja tunnusriffin välillä ei voisi olla 
suurempi. Aiolisen ja lokrisen sävellajin erot ovat tässä vaihdoksessa selkeästi esillä: 
intro ei voisi olla lokrinen, sillä lokrinen moodi ei sovellu kolmisointuharmoniaan (ks. 
esim. Tagg 2009, 115), ja tunnusriffiä ei voitaisi muuttaa aioliseksi ilman, että se 
menettäisi omalaatuisen, aggressiivisen luonteensa, sillä riffin melodinen hahmo 
perustuu karakteristisiin lokrisiin sävelasteisiin bV ja bII. 
 
Kontrasti intron ja tunnusriffin välillä ennakoi koko kappaleen modaalista luonnetta: 
”Blackened” pysyy samassa tonaalisessa keskuksessa alusta loppuun, mutta sävellaji 
vaihtelee tritonusriffien (tunnusriffi, säkeistöriffi ja väliosariffi A; ks. nuottiesimerkit 
4.1.5, 4.1.6, ja 4.1.9) ja aiolisten riffien (intro, kertosäkeistö ja väliosariffi B; ks. 
nuottiesimerkit 4.2.1, 4.1.20 ja 4.1.22) välillä. Erona näiden kahden modaalisen 
kategorian välillä kappaleessa ”Blackened” on paitsi asteikkojen karakterististen 
intervallien luomat sävyerot, niin myös se, että tritonussävelasteen ja perussävelen 
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jännitettä hyödyntävissä riffeissä pohjalla on lähes jatkuvasti tonaalinen keskus e, eli 
ne voidaan nähdä pysyvästi toonikafunktioisina, kun taas aioliset riffit taas perustuvat 
sointukulkuihin, jotka poikkeavat pidemmäksi aikaa tonaalisesta keskuksesta (intro: V 
– bVI – bVII - I; kertosäkeistö: I – IV – bVII – bIII – bVI – bIII – II; väliosa: I – bVII 
– bVI – V).  
 
”Blackened” -intron ja tunnusriffin rajakohdan äärimmäinen kontrasti ei ole kuitenkaan 
ominaista suurimmalle osalle tyypin 1 modulaatioista. Esimerkiksi kappaleessa ”...And 
Justice for All” siirtymä E-bluesasteikkoon perustuvasta tunnusriffistä (ks. esim. 4.2.3) 
sen E-aioliseen muunnokseen (ks. esim. 4.2.4) on paljon sulavampi, sillä tunnusriffin 
rytmiikka ja sen laskeva melodinen muoto säilyvät hyvin samankaltaisina aiolisessa 
variantissa. Molemmat riffikierrot myös alkavat I asteelta ja päättyvät IV asteelle. 
Kontrasti näiden riffien (esim. 4.2.3 ja 4.2.4) välillä muodostetaan moodin vaihtumisen 
lisäksi sillä, että aiolisessa variaatiossa riffin tekstuuri muuttuu yksiäänisestä ja 
voimasointuihin perustuvasta riffittelystä harmonisoituun kitaramelodiaan jonka 
taustana on pitkiin nuotteihin perustuva voimasointukulku (I – IV, ja kappaleen lopussa 
I – bVII – V – IV).  
 
Esim 4.2.3. ”...And Justice for All”, tunnusriffi. 
 
 




Albumilla on paljon tilanteita, jotka mekaanisesti modulaatiotaulukkoa soveltaen tulisi 
tulkita tyypin 1 modulaatioiksi, mutta jotka eivät tunnu kuulonvaraisesti arvioituna 
muodostavan sellaisia modaalisia kontrasteja, joita olisi mitenkään luontevaa kutsua 
modulaatioksi. Luvussa 4.1.1. todettiin, että tritonussävelasteen sisältävästä moodista 
toiseen siirryttäessä riffien välille ei synny juurikaan modaalista sävyeroa, koska joka 
tapauksessa jännite perussävelen ja tritonuksen välillä on tällaisten riffien melodisen 
hahmon oleellisimpia piirteitä. Modulaatiotaulukon kannalta ongelmallisia voivat olla 
myös tilanteet, joissa siirrytään tonaalista keskusta muuttamatta tritonussävelasteen 
sisältävästä riffistä variaatioon, jossa tritonussävelastetta ei esiinny, mutta ei myöskään 
puhtaan kvintin tai kvartin päässä perussävelestä sijaitsevia sävelasteita, jotka 
kontrastoisivat edeltävän riffin tritonuksen kanssa. Esimerkiksi kappaleessa ”Harvester 
of Sorrow” siirrytään riffi B:stä (ks. esim. 4.2.5), jossa perussävelen (e) ja 
tritonussävelasteen (ais) vuorottelu määrittää riffin modaalisen sävyn, säkeistöön (ks. 
esim. 4.2.6), jonka riffi on muunnos riffi B:stä, mutta jossa tritonusta ei esiinny. 
 









Esim. 4.2.6. ”Harvester of Sorrow”, säkeistö. 
 
 
Ilman edeltävän riffin kontekstia ”Harvester of Sorrow” säkeistö (esim. 4.2.6) olisi 
luontevaa tulkita aioliseksi. Siinä ei kuitenkaan esiinny edeltävän riffin tritonusta 
”neutraloivaa” sävelastetta (paitsi voimasoinnun kvinttinä, joka ei hahmotu itsenäiseksi 
säveleksi), joten voidaan ajatella, että tunnusriffin ylennetty neljäs aste edelleen värittää 
säkeistön modaalista sävyä, jolloin sävellaji olisi säkeistössä edelleen riffi B:n E-
aiolinen #4. Samankaltainen tilanne on kappaleen ”Blackened” väliosassa jossa 
siirrytään lokrisesta riffistä (ks. esim. 4.2.7) väliosan lauluosuuteen (ks. esim. 4.2.8).  
 







Esim. 4.2.8. ”Blackened”, väliosariffin variantti. 
 
 
Kitarariffi muodostuu lähes pelkästään E-voimasoinnuista, mutta koska siinä ei esitellä 
edellisen riffin kanssa kontrastoivia elementtejä, voidaan riffin kokea jatkavan edellisen 
riffin E-lokrisessa sävellajissa. Väliosan laulumelodiassa sävellajin terssi kuulostaa 
olevan pienen ja suuren terssin välissä (vrt. blue notes bluesissa, ks. esim. Van der 
Merwe 1989, 118-120). 
 
 
4.2.2. Modulaatiotyyppi 2: sävelvarasto pysyy samana 
 
Modulaatiotyyppi 2, jossa sävelvarasto pysyy samana tonaalisen keskuksen ja moodin 
vaihtuessa, on taulukon neljästä tyypistä harvinaisin …And Justice for All -albumilla. 
Kappaleessa ”Dyers Eve” sillä on kuitenkin koko kappaleen rakennetta määrittävä 
rooli. Kappaleen tunnusriffi ja sen variaatiot, säkeistö ja kertosäkeistö kaikki perustuvat 
samaan sävelvarastoon (e, fis, g, a, h, c, d), mutta tonaalinen keskus voidaan hahmottaa 
eri säveleksi kussakin riffissä. 
Kappaleen tunnusriffin alkuosa muodostuu suurimmaksi osaksi erittäin nopeassa 
tempossa soitetuista h-kuudestoistaosanuoteista. Lisäksi siinä esiintyvät voimasoinnun 
pohjina tai itsenäisinä sävelinä c, a, g ja fis. Irrallisena kontekstistaan analysoituna 
osion tonaalinen keskus on selvästikin h, johon suhteessa riffin niukat melodiset 




Esim. 4.2.9. ”Dyers Eve”, tunnusriffin ensimmäiset kahdeksan tahtia. 
 
  
Kun tunnusriffin (esim.4.2.9) ensimmäistä esiintymistä tarkastellaan suhteessa sitä 
edeltäneeseen e-pohjaiseen introriffiin (ks. esim. 4.1.31 luvussa 4.1.3) sen keskussävel 
h voidaan kokea kahdella tavalla: joko uutena tonaalisena keskuksena (jolloin sävellaji 
on H-fryyginen) tai V asteena e-pohjaisessa sävellajissa (jolloin sävellaji on E-
aiolinen). Jälkimmäistä vaikutelmaa vahvistaa se, että pysyttyään h:ssa kahdeksan 
tahtia riffi siirtyy takaisin e:hen (esim. 4.2.10).  
 
Esim. 4.2.10. ”Dyers Eve”, tunnusriffin tahdit 9-10. 
 
 
E:hen siirryttyä riffissä toistetaan sävelkulkua g – fis – e kahden tahdin ajan. Edellisen 
kahdeksan tahdin h voidaan nähdä viidennen asteen dominanttina, joka tässä vaiheessa 
purkautuu vihdoin toonikaan. Vaikutelmaa e:stä tonaalisena keskuksena vahvistaa 






Esim. 4.2.11. ”Dyers Eve”, tunnusriffin variantti. 
 
 
Jos tunnusriffin variaation (esim. 4.2.11) tonaaliseksi keskukseksi tulkitaan e, niin riffin 
pohjarakenteeksi hahmottuu aiolinen sointukierto V – bVI – V – I – bVII – bVI. 
Periaatteessa olisi myös mahdollista ajatella, että tunnusriffin alkuosan keskussävel h 
olisi edelleen tonaalinen keskus ja e olisi tonaalisen keskuksen sijaan H-fryygisen 
neljäs aste kahdessa edellisessä nuottiesimerkissä (esim. 4.2.10 ja esim. 4.2.11). Uskon 
kuitenkin, että suurin osa kuuntelijoista kokee tässä e:n tonaalisena keskuksena ja h:n 
viidentenä asteena. Syy tälle tulkinnalle on yhdistelmä seuraavista seikoista: 1) 
dominantti-toonika suhde viidennen ja ensimmäisen asteen välillä on kaikille 
länsimaisessa musiikkikulttuurissa kasvaneille niin tuttu ja ”luonnollinen”, että se ohjaa 
tonaalisen keskuksen kokemista, joten h:n ja e:n suhde tällaisessa periaatteessa 
monitulkintaisessa tilanteessa hahmottunee monelle kuulijalle luontevammin V – I -
suhteena kuin I – IV -suhteena; 2) esimerkissä 4.2.10 neljä kertaa peräkkäin toistuva 
sävelkulku g – fis – e on tyypillinen mollisävellajin toonikaan johtava melodinen kuvio; 
3) matala e-kieli vapaana soitettuna sekä voimasoinnun pohjana on tyypillisesti thrash 
metal -riffien tonaalista keskusta määrittävä sävel, ja olisi erikoista, jos se esiintyisi 
näin painokkaasti H-fryygisen neljäntenä asteena. Vaikka E-aiolinen on näin ollen 
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parempi tulkinta tunnusriffin variantin (esim. 4.2.11) sävellajiksi, niin mielestäni 
varsinkin tunnusriffin alkuosa (esim. 4.2.9) on aidosti monitulkintainen osio, sillä 
riffissä sellaisenaan ei ole mitään, mikä viittaisi muuhun kuin H-fryygisen sävellajiin; 
siinä itsessään ei ole riffin intervallirakenteesta syntyvää "pakottavaa" suunnan tuntua 
tai tarvetta purkautua, kuten esimerkiksi dominanttiseptimisoinnulla tai 
kvarttipidätyksellä on duurimollitonaalisessa musiikissa. Myöhemmin kappaleen 
väliosassa esiintyykin E-fryyginen muunnos tästä riffistä (esim. 4.2.12), joka on 
intervallirakenteeltaan lähes identtinen tunnusriffin alkuosan kanssa, mutta jossa riffin 
keskussävel e toimii ilmiselvänä toonikana, eikä se purkaudu lopuksi kvinttiä alempana 
(tai kvarttia ylempänä) olevaan säveleen, kuten tunnusriffissä. 
 
Esim. 4.2.12. “Dyers Eve”, väliosa. 
 
 
Kun tunnusriffistä siirrytään säkeistöön, sävelvarasto pysyy edelleen samana, mutta nyt 
tonaaliseksi keskukseksi hahmottuu fis, joten uusi sävellaji on F#-lokrinen (ks. esim. 
4.2.13). 
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Säkeistön kitarariffi poikkeaa huomattavasti albumin kaikista muista lokrisista riffeistä, 
sillä se muodostuu pääosin pitkistä, koko tahdin mittaisista voimasoinnuista, eikä siinä 
korosteta jännitettä tonaalisen keskuksen ja alennetun viidennen asteen välillä, kuten 
lokrisissa riffeissä yleensä. Riffissä kuitenkin esiintyy voimasoinnun pohjasävelenä 
kaikki lokrisen moodin seitsemän sävelastetta, eikä mitään muita säveliä, joten eroista 
lokrisuuden normaaleihin ilmenemismuotoihin huolimatta on hyvin perusteltua 
analysoida säkeistö F#-lokrisen sävellajin mukaiseksi. Säkeistön kaksi 12 tahdin 
mittaista puoliskoa jakautuvat kumpikin kolmeen sointukiertoon, joiden 
voimasointukulut ovat: 1) I – bII – bIII – bVII – bV 2) I – bII – bVII – bIII – bII 3) I – 
bVI – bIII – bII. Puoliskojen välissä soitetaan kahden tahdin ajan h-pohjaista 
tunnusriffiä (ks. esim. 4.2.13, tahdit 14-15; vrt. esim. 4.2.9), jonka keskussävel h 
voidaan tässäkin tilanteessa kokea kahdella tavalla: joko uutena tonaalisena keskuksena 
(joka tosin pysyy vain kahden tahdin ajan), tai F#-lokrisen IV-asteena.  
 
Säkeistön jälkeen siirrytään taas tunnusriffiin (ks. esim. 4.2.9), jota seuraa kappaleen 
kertosäkeistö (ks. esim. 4.2.14). Tässäkin kappaleenosassa käytetään edelleen samaa 
sävelvarastoa, mutta nyt tonaaliseksi keskukseksi hahmottuu e, johon suhteessa käytetty 
sävelvarasto muodostaa aiolisen asteikon. Mielenkiintoista tässä siirtymässä on se, että 
säkeistön ja kertosäkeistön välissä esiintyessään tunnusriffin (ks. esim. 4.2.9) 
keskussävelen h suhde tonaaliseen keskukseen voidaan periaatteessa kokea kolmella eri 
tavalla: 1) oman melodisen rakenteensa puolesta H-fryygisen I asteena; 2) suhteessa 
edeltävään säkeistöön F#-lokrisen IV asteena; 3) suhteessa sitä seuraavaan 









Esim. 4.2.14. ”Dyers Eve”, kertosäkeistö. 
 
 
Sama g – fis – e sävelkulku, jonka myötä tunnusriffin sävellajivaikutelma muuttui H-
fryygisestä E-aioliseksi (ks. esim. 4.2.10), esiintyy kertosäkeistössä useita kertoja sekä 
laulumelodiassa että kitarariffissä. Kertosäkeistö loppuu E-aiolisen viidennelle asteelle, 
ja sitä seuraa taas kappaleen tunnusriffi (ks. esim. 4.2.9). Tässäkin kohdassa 
tunnusriffin sävellaji on tulkittavissa kahdella eri tavalla, kuten aiemmin, jolloin sitä 
seurasi E-aiolinen muunnelma (ks. esim. 4.2.11). Kun kertosäkeistö loppuu E-aiolisen 
viidennelle asteelle, sitä seuraavan tunnusriffin voidaan joko kokea jatkavan E-
aiolisella viidennellä asteella koko riffin keston ajan eli seuraavat kahdeksan tahtia, tai 




Kappaleen ”Dyers Eve” keskeinen modaalinen tyylipiirre näyttäisi siis olevan 
tonaalisen keskuksen epävakaus. Tonaalinen keskus vaihtuu tiheään tahtiin, ja 
kappaleessa tulee alinomaa vastaan tilanteita, joissa on mahdollista hahmottaa 
tonaalisen keskuksen sijoittuminen vähintään kahdella eri tavalla. Se, että samaa 
sävelvarastoa käytetään riffeissä, jotka kuuluvat kolmeen eri moodiin (E-aiolinen, H-
fryyginen ja F#-lokrinen), lisää tonaalisen keskuksen hahmottamisen 
tulkinnanvaraisuutta ja epävakautta. Jos esim. H-aiolisesta siirrytään E-aioliseen 
(jolloin modulaatio on tyyppiä 3), sävellajin vaihdos on siinä mielessä selkeä, että koko 
asteikkorakenne siirtyy uuteen sävellajiin, ja käytetty sävelvarasto muuttuu uuden 
sävellajin mukaiseksi. Sitä vastoin siirryttäessä H-fryygisestä E-aioliseen, kuten 
kappaleen ”Dyers Eve” tunnusriffissä, modulaatiosta ei seuraa ollenkaan muutoksia 
sävellajin sävelvarastoon, mikä johtaa siihen tulkintamahdollisuuteen, että ehkäpä 
sävellaji ei vaihtunutkaan. 
 
 
4.2.3. Modulaatiotyyppi 3: moodi pysyy samana 
 
Tyypin 3 sävellajivaihdoksessa modaalinen asteikkorakenne pysyy samana 
sävelvaraston ja tonaalisen keskuksen muuttuessa. Usein tämä tarkoittaa käytännössä 
sitä, että riffin rakenne ei muutu, se vain yksinkertaisesti siirretään eri säveltasolle. 
Yleinen tällaisen modulaation ilmenemismuoto ...And Justice for All -albumilla on 
siirtymä sävelaskelta korkeammalle. Joiltain osin tällaiset modulaatiot ovat 
verrattavissa populaarimusiikissa yleisesti esiintyvään modulaatiotyyppiin, jossa 
kappaleen päättävässä kertosäkeistössä vielä nostatetaan jännitettä ja energiatasoa 
toistamalla kertosäkeistö puolta tai kokonaista sävelaskelta ylempää (ns. 
”euroviisumodulaatio” tai engl. ”truck driver’s modulation”). Metallican musiikissa 
sävelaskelta ylemmäksi modulointi ei kuitenkaan tapahdu kappaleiden lopussa, vaan 
kappaleenosan sisällä tai osasta toiseen siirryttäessä. Yleensä vaihdossävellajista myös 
palataan pian takaisin lähtösävellajin tonaaliseen keskukseen heti seuraavassa 
kappaleenosassa; käytän tällaisesta rakenteesta nimitystä ”sävelaskel ylös ja takaisin 
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alas” -modulaatiokaava. Esimerkiksi kappaleen ”Shortest Straw” säkeistön 
ensimmäinen kahdeksan tahdin mittainen puolisko on E-fryygisessä sävellajissa, josta 
moduloidaan säkeistön puolessa välissä F#-fryygiseen (ks. esim. 4.2.15; modulaatio 
tapahtuu nuottiesimerkin tahdissa 5).  
 
Esim. 4.2.15. ”Shortest Straw”, säkeistö. 
 
 





Säkeistön loputtua palataan taas E-pohjaiseen sävellajiin, joten sävelaskelta 
korkeammassa vaihdossävellajissa pysytään vain 8 tahdin ajan.  
 
Kappaleessa ”Eye of the Beholder” vastaava tyypin 3 modulaatio sävelaskelta 
ylemmäksi ei tapahdu säkeistön sisällä, vaan siirryttäessä bridgeriffin E-fryygisestä 








Esim. 4.2.16. ”Eye of the Beholder”, bridge.  
 
 
Esim. 4.2.17. ”Eye of the Beholder”, kertosäkeistö. 
 
 
E-fryygistä bridgeriffiä (Esim. 4.2.16) seuraavassa 10 tahtia pitkässä kertosäkeistössä 
(esim. 4.2.17) noustaan sävelaskelta korkeampaan fryygiseen sävellajiin. Kitarariffi 
koostuu yksinkertaisen F#-fryygisen I – bII – I -voimasointukulun toistosta, paitsi 
viimeisessä tahdissa, jossa laskeudutaan bVII asteelle koko tahdiksi. F#-fryyginen bVII 
aste pohjautuu e:hen, joten tämä sointu voidaan myös kokea jo paluuna e-pohjaiseen 
sävellajiin. Kertosäkeistöä seuraava tunnusriffi (ks. esim. 4.1.8 luvussa 4.1.1) jatkaa e-
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pohjaisena, joten viimeistään sen myötä e vakiintuu taas tonaaliseksi keskukseksi 
kertosäkeistön yhdeksän F#-fryygisen tahdin jälkeen.  
 
Koska edellä esitetyissä ja monissa muissa ”sävelaskel ylös ja takaisin alas” -
modulaatiokaavaa noudattavissa tilanteissa (joista on lisää esimerkkejä luvussa 4.2.4) 
pysytään suhteellisen vähän aikaa sävelaskelta ylemmässä sävellajissa, niin voidaan 
kysyä, kerkeääkö niissä uuden sävellajin tonaalinen keskus varsinaisesti vakiintua niin, 
että voidaan puhua todellisesta modulaatiosta. Mielestäni kysymys voi tilanteesta 
riippuen saada erilaisia vastauksia johtuen mm. siitä, että tonaalisen keskuksen 
kokeminen ja tulkitseminen riippuu paitsi musiikkityylin omista käytännöistä niin myös 
kuuntelijan musiikillisesta taustasta. Oman tulkintani mukaan esimerkiksi edellä 
käsitellyssä ”Shortest Straw” -säkeistössä (esim. 4.2.15), jossa vaihdossävellajissa 
pysytään kahdeksan tahdin ajan, voidaan puhua todellisesta modulaatiosta. Sen sijaan 
tilanteissa, joissa sävelaskelta ylempänä pysytään vielä vähemmän kuin kahdeksan 
tahtia, modulaatiotulkinta käy vähemmän vakuuttavaksi. Esimerkiksi kun kappaleen 
”Blackened” väliosassa (esim. 4.2.18) hypätään sävelaskelta ylemmäksi, edeltävästä 
tonaalisesta keskuksesta e ollaan poissa vain neljän tahdin ajan (esim. 4.2.18, tahdit 6-
9). 
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Esim. 4.2.18. ”Blackened”, väliosa. 
 
 
”Blackened” -väliosassa ”sävelaskel ylös ja takaisin alas” -kaava toteuttaa samaa 
jännitteen muodostamisen tehtävää mikä sillä on varsinaisissa modulaatioissa, mutta 
poikkeama on liian lyhyt uuden tonaalisen keskuksen vakiintumiseksi. Se, mikä on 
riittävä pituus uuden keskuksen hahmottumiselle, on kuitenkin tulkinnanvarainen 
kysymys, ja eri kuulijoiden kokemistavoissa voi mahdollisesti olla huomattavia eroja. 
 
Kappaleen ”Frayed Ends of Sanity” väliosassa tapahtuu useita tyypin 3 modulaatioita 








Esim. 4.2.19. ”Frayed Ends of Sanity”, väliosa. 
 




Väliosariffi koostuu kahden tahdin mittaisesta kitaramelodiasta, jossa esiintyvät kaikki 
doorisen moodin sävelet. Melodiaa toistetaan muuttumattomana, kunnes väliosan 
puolessa välissä sitä aletaan soittaa kaksiäänisesti harmonisoituna (esim. 4.2.19, tahti 
10). Rytmikitaroilla melodian taustalle soitetaan vain koko tahdin mittaisia 
ensimmäisen asteen voimasointuja. Riffiä soitetaan kahdeksan tahtia H-doorisessa 
sävellajissa, minkä jälkeen riffi siirtyy sävelastetta ylemmäksi cis:ään ilman mitään 
muita muutoksia sen rakenteessa (esim. 4.2.19, tahti 5). C#-doorisena riffiä toistetaan 
kuitenkin vain neljän tahdin ajan, jonka jälkeen palataan taas H-dooriseen, joten 
tässäkin tilanteessa toteutetaan ”sävelaskel ylös ja takaisin alas”-modulaatiokaavaa. 
Kun riffin melodiaa aletaan soittaa harmonisoituna, tapahtuu sama sävelaskeleella 
ylöspäin siirtymä H-doorisesta C#-dooriseen. Mutta tällä kertaa C#-doorisesta ei 
palatakaan neljän tahdin jälkeen H-dooriseen, vaan nyt koko riffi nousee D-dooriseen 
(esim. 4.2.19, tahti 14), josta jo kahden tahdin päästä noustaan D#-dooriseen, ja taas 
kahden tahdin päästä E-dooriseen. Nämä doorisen asteikon kromaattisesti nousevat 
siirtymät ovat modulaatiotaulukon näkökulmasta puhdasoppisia tyypin 3 modulaatioita, 
mutta kahta tahtia voitanee pitää liian lyhyenä aikana uuden tonaalisen keskuksen 
vakiintumiselle.  
 
Kappaleen ”Frayed Ends of Sanity” väliosaan liittyy hieman samankaltaista 
epävakautta ja monitulkintaisuutta tonaalisen keskuksen suhteen kuin edellisessä 
alaluvussa analysoidussa ”Dyers Eve”-kappaleessa. Väliosariffin (esim. 4.2.19) 
siirtymät voidaan periaatteessa tulkita ainakin kahdella tavalla: 1) dooriseen moodin 
pohjautuvan riffin siirtyessä tonaalinen keskus siirtyy samalla (H-dor ? C#-dor ? H-
dor ? C#-dor ? D-dor ? D#-dor ? E-dor), ja väliosa on siten täynnä modulaatioita; 
2) h pysyy tonaalisena keskuksena läpi koko osion, mutta doorisen moodin 
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asteikkorakenne liikkuu sointujen pohjasävelten mukana; varsinainen modulaatio 
tapahtuu vasta osion lopussa E-dooriseen. Tämän tulkinnan mukainen pohjarakenne 
kuvataan seuraavassa taulukossa.  
 
H-doorinen: I aste (8 tahtia) ? II aste (4 tahtia) ? I aste (8 tahtia) ? II aste (4 tahtia) 
? bIII aste (2 tahtia) ? III aste (2 tahtia) ? E-doorinen: I aste. 
 
Jälkimmäisen tulkinnan mukaan tämä väliosa kuuluu siihen luvussa 4.1.4 käsiteltyjen 
riffien joukkoon, joissa asteikot tai intervallirakenteet liikkuvat sointujen pohjasävelten 
mukana. Tällöin siis melodian modaalinen luonne hahmottuu pikemminkin suhteessa 
sointujen pohjasäveliin kuin koko osion tonaaliseen keskukseen. 
 
 
4.2.4. Modulaatiotyyppi 4: mikään ei pysy samana 
 
 Edellä käsitellyssä kappaleen ”Shortest Straw” säkeistössä ”sävelaskel ylös ja takaisin 
alas” -modulaatiokaavan ensimmäinen modulaatio toteutetaan säkeistön sisällä, ja riffi 
ei siinä muuta rakennettaan, joten modulaatio on tyyppiä 3 (ks. esim. 4.2.15). Säkeistön 
F#-fryygistä loppupuoliskoa seuraa paluu sävelaskelta matalampaan tonaaliseen 
keskukseen siirryttäessä E-lokriseen tunnusriffiin (esim. 4.2.20), joten tämä modulaatio 
on tyyppiä 4, sillä sekä tonaalinen keskus, moodi että sävelvarasto muuttuvat. 
 
Esim. 4.2.20. ”Shortest Straw”, tunnusriffi. 
 
 
Kappaleessa ”...And Justice for All” esiintyvässä ”sävelaskel ylös ja takaisin alas” -
modulaatiossa nousu sävelaskelta ylemmäksi tapahtuu siirryttäessä säkeistöstä (esim. 
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4.2.21) bridge-osaan (esim. 4.2.22), ja paluu takaisin sävelaskelta alemmaksi tapahtuu 
siirryttäessä kertosäkeistöön (esim. 4.2.23). 
 
Esim. 4.2.21. ”...And Justice for All”, säkeistö. 
 
 
Esim. 4.2.22. ”...And Justice for All”, bridge. 
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Esim. 4.2.23. ”...And Justice for All”, kertosäkeistö. 
 
 
Ensimmäinen näistä modulaatioista on tyyppiä 4: E-lokrisesta säkeistöriffistä siirrytään 
F#-fryygiseen bridgeriffiin, joten mikään modulaatiotaulukon kolmesta parametrista ei 
pysy samana. Paluu E:hen taas on tyyppiä 3, sillä kertosäkeistö on fryyginen kuten 
bridgeriffikin, ja siinä myös esiintyy sama fryyginen voimasointukulku bII – I – bVII – 
bII kuin bridgeriffissä. ”Sävelaskel ylös ja takaisin alas” -modulaatiokaavan siirtymät 
voivat siis esiintyä joko kappaleenosan sisällä, jolloin riffi pysyy samana ja modulaatio 
on tyyppiä 3, tai kahden kappaleenosan rajakohdassa, jolloin modulaatio voi olla myös 
tyyppiä 4. Modulaatiotyypeistä huolimatta lopputulos on sama: hetkellinen nousu 
sävelaskelta ylemmäksi nostaa jännitettä, joka purkautuu palattaessa lähtösävellajiin. 
Tämä kaava toistuu Metallican musiikissa niin usein, että seuraavan oletuksen 
tekeminen lienee perusteltua: moduloitaessa sävelaskelta korkeammalle herää myös 
odotus paluusta lähtösävellajiin. Oletus koskee ainakin niitä kuulijoita, joille Metallican 












Analyysissa erottuu toisistaan kaksi ääripäätä sen suhteen, millä tavalla tonaalinen 
keskus esiintyy riffien sävel- ja sointukuluissa: tietyissä riffeissä se on läsnä alinomaa 
riffin alusta loppuun saakka (poikkeuksena riffikierron päättävä tahti, ks. luku 3.1.1), 
tietyissä riffeissä taas sointukulut etenevät pohjasäveleltä toiselle. Ensimmäisen 
kategorian riffit ovat analyysin mukaan yleensä joko tritonussävelasteen sisältävien 
moodien mukaisia tai fryygisiä, jälkimmäiseen kategoriaan kuuluvat taas yleisimmin 
aiolisia, joskus myös fryygisiä tai doorisia. 
 
Analyysista käy ilmi, että Metallican tyylissä duurin ja mollin vastakkainasettelu ei ole 
erityisen tärkeässä roolissa siksi, että duuriterssin sisältäviä sävellajeja ei käytetä 
riffeissä juuri ollenkaan. Vertikaalisina rakenteina duuri- ja mollikolmisointuja esiintyy 
säännönmukaisesti vain aiolisissa riffeissä. Joissain riffeissä kuitenkin käytetään tiettyjä 
duurimollitonaalisen tradition tyylikeinoja, jotka yleisesti ottaen ovat harvinaisia thrash 
metalissa ja Metallican musiikissa, kuten kvinttikiertoon perustuvia sointukulkuja ja 
sävellajivaikutelman syntymisen ohjaamista johtosävelen purkautumisella 
perussäveleen. 
 
Tyypin 1 sävellajin vaihdos, jossa tonaalinen keskus pysyy samana moodin ja 
sävelvaraston muuttuessa, on analyysin perusteella hyvin yleinen Metallican 
musiikissa. Tyypin 1 modulaatioita voi esiintyä sekä jyrkästi kontrastoivissa 
rajakohdissa, että sulavammissa siirtymissä riffistä toiseen. Jos siirrytään 
tritonussävelasteen sisältävästä moodista toiseen, kontrastin tuntua sävellajien välille ei 
yleensä synny laisinkaan. Tyypin 2 modulaatiot ovat harvinaisempia, mutta niillä on 
hyvin keskeinen rooli kappaleen ”Dyers Eve” rakenteessa. Tässä kappaleessa 
sävelavaraston pysyminen samana kolmessa eri modaalisessa sävellajissa mahdollistaa 
epävakaan tonaalisen keskuksen kokemisen ja tulkitsemisen monilla tavoilla. 
Analyysissa nousee esiin erityisen yleisinä modulaatioina kaavaa ”sävelaskel ylös ja 
takaisin alas” noudattavat sävellajivaihdokset, jotka voivat olla joko modulaatiotyyppiä 
 79
3 tai 4. Näihin modulaatioihin näyttäisi liittyvän odotus palata vaihdossävellajista 
lähtösävellajiin, joten tilapäistä, sävelaskelta korkeammalla olevaa sävellajia voitaisiin 
kenties kutsua roolinsa perusteella dominanttisävellajiksi. 
 
Analyysin perusteella näyttäisi siltä, että monissa Metallican kappaleissa on valittu 
erityinen ”modaalinen strategia”, joka määrittää koko kappaleen luonnetta. Esimerkiksi 
kappaleessa ”Blackened” kaikki riffit perustuvat moodeihin, joilla on sama tonaalinen 
keskus (ks. luku 4.2.1), joten modaalisia kontrasteja rakennetaan vain vaihtamalla 
moodia ja sävelvarastoa (modulaatiotyyppi 1). Ehkäpä hieman samaan tapaan kuin 
duurimollitonaalisen musiikin kaksi moodia, duuri ja molli, voidaan kokea toistensa 
vastakohdiksi, ”Blackened”-kappaleessa vuorottelevina modaalisina sävyinä erottuvat 
tritonusriffit ja aioliset riffit. Kuten ”Blackened”, kappale ”Dyers Eve” edustaa albumin 
äärimmäisintä thrash metal -tyyliä nopeutensa ja aggressiivisuutensa puolesta, mutta 
modulaatioiden näkökulmasta se on ”Blackened”-kappaleen täydellinen vastakohta: 
tonaalisen keskuksen voidaan kokea vaihtuvan miltei jokaisessa siirtymässä riffistä 
toiseen (ks. luku 4.2.2). Yhtenäisyyden tunnetta kappaleen ”Dyers Eve” riffien välille 
luo kuitenkin muuttumattomana pysyvä sävelvarasto (modulaatiotyyppi 2), mikä myös 
mahdollistaa toisistaan poikkeavat tulkinnat ja kokemistavat sävellajien E-aiolinen, F#-
lokrinen ja H-fryyginen suhteen. Kappaleessa ”Frayed Ends of Sanity” yhtenäisyyttä 
riffien välille luo runsas kromaattisesti nousevien tai laskevien sävel- ja sointukulkujen 
käyttö eri riffeissä (ks. luku 4.1.4). Kappaleen väliosa poikkeaa modaalisesti muista 
kappaleenosista, sillä se perustuu dooriseen kitaramelodiaan, mutta siinäkin 
kromaattisten liikkeiden ”teema” toistuu, tällä kertaa modulaatioiden tasolla: väliosan 
lopussa koko doorinen melodia nousee puolisävelaskelin (modulaatiotyyppi 3) (ks. luku 
4.2.3). Modulaatiotyypillä 4 ei ole koko kappaleen luonnetta määrittävää roolia missään 
kappaleessa, sen pääasiallinen ilmenemismuoto on olla osana ”sävelaskel ylös ja 
takaisin alas” -kaavan mukaisia modulaatioita. 
 
Näiden analyysitulosten valossa Pillsburyn käsitys thrash metalista modulaarisena 
tyylinä, jossa riffejä voitaisiin periaatteessa siirtää kappaleesta toiseen kokonaisuuden 
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kärsimättä, näyttäisi olevan jokseenkin soveltumaton Metallican 1980-loppupuolen 
thrash metal -tyyliin. Albumin ...And Justice for All kappaleissa on sävellyksellistä 
koherenssia, joka tulee esiin paitsi koko albumin tasolla kappaleiden muotorakenteissa, 
niin myös tämän tutkielman modaalisten sävellajien ja modulaatioiden analyysissa. 
Uskon, että analyysi, joka keskittyisi enemmän riffejä muodostavien motiivien 
tarkasteluun, johtaisi samankaltaisiin johtopäätöksiin kappaleiden sisäisestä 
koherenssista. Olisi mielenkiintoista vertailla Metallican tuotantoa kappaleiden 
yhtenäisyyden näkökulmasta muihin saman aikakauden kuuluisiin ja vähemmän 
kuuluisiin thrash metal -yhtyeisiin. Kun kappaleissa on musiikkianalyysin keinoin esille 
tuotavissa olevaa sisäistä yhtenäisyyttä, seurauksena voi kuuntelijoiden kannalta olla se, 
että kukin kappale on helposti hahmotettavissa satunnaisen riffikokoelman sijasta oman 
ainutlaatuisen identiteettinsä omaavaksi kokonaisuudeksi. Pidän mahdollisena, että 
tämä piirre Metallican sävellyksissä oli yhtenä myötävaikuttavana syynä yhtyeen 
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intro –  
tunnusriffi – 1. säkeistö – tunnusriffi – kertosäkeistö –  
tunnusriffi – 2. säkeistö – tunnusriffi – kertosäkeistö – 
väliosariffi A – variaatio (+ laulu) – väliosariffi A – variaatio (+laulu) – Väliosariffi B –   
kitarasoolo – 
tunnusriffi – 3. säkeistö – tunnusriffi – kertosäkeistö – tunnusriffi 
 
Riffi/kappaleen osa  Moodi   
 
1. Intro   Eaeo 
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2. Tunnusriffi   Eloc     
 
 
3. Säkeistöriffi  Eaeo#4    
 
 









6. Väliosariffin variaatio -   





























tunnusriffi – harm. melodia –  
tunnusriffi – 1. säkeistö – bridge – kertosäkeistö –  
tunnusriffi – 2. säkeistö – bridge – kertosäkeistö – 
kitarasoolo –  
säkeistöriffi (ilman laulua) – väliosariffi (sama kuin intro) – väliosariffi 
harmonisoidulla   
melodialla 
tunnusriffi – 3. säkeistö – bridge – kertosäkeistö – 












Riffi/kappaleen osa  Moodi   
 








3. Tunnusriffin variantti, Eaeo    













4. Säkeistöriffi  Eloc    
 
 


















Tunnusriffi – 1. säkeistö – bridge – kertosäkeistö –  
Tunnusriffi – 2. säkeistö – bridge – kertosäkeistö –  
Tunnusriffi – väliosa (tunnusriffin muuntelu, modulaatio D:hen ja harmonisoitu 
melodia)– 
Kitarasoolo –  
3. säkeistö – bridge – kertosäkeistö  
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Riffi/kappaleen osa  Moodi   
 
1. Intro/Säkeistöriffi  Eaeo   
 
2. Tunnusriffi   Eaeo#4    
 
 




4. Kertosäkeistö  F#phr    
 
 
5. Väliosan variaatiot Eaeo#4, Daeo#4 + Daeo   
 tunnusriffistä    
 












Intro – kitarasoolo –  säkeistöriffi (ilman laulua) – riffi B – 
1. säkeistö – kertosäkeistö – riffi B – 
2. säkeistö – kertosäkeistö – riffi B & kitarasoolo – kertosäkeistö – 
Väliosariffi – Riffi C – C:n variaatio 1 & laulu – C:n variaatio 2 – harm. melodia –  





Riffi/kappaleen osa  Moodi   
 














3. Kertosäkeistö  Haeo   
 
 
4. Väliosariffi   Eaeo    
 
 









6. Riffi C & harmonisoitu   Ephr + Edor     























Intro – Riffi A –  
tunnusriffi – 1. säkeistö – tunnusriffi – bridge – kertosäkeistö –  
tunnusriffi – 2. säkeistö – tunnusriffi – bridge – kertosäkeistö –  
tunnusriffi – riffi B & melodia – kitarasoolo – riffi B & melodia – kertosäkeistö –  
kitarasoolo –  
3. säkeistö – tunnusriffi – bridge – kertosäkeistö – riffi B & melodia  
 
 
Riffi/kappaleen osa  Moodi   
 
1. Intro/Riffi A/  Eloc     
    Kertosäkeistö 
 
 









































Intro – tunnusriffi –  
riffi A – 1. säkeistö – tunnusriffi – 1. säkeistö – tunnusriffi – kertosäkeistö – tunnusriffi   
riffi A – 2. säkeistö – tunnusriffi – 2. säkeistö – tunnusriffi – kertosäkeistö – tunnusriffi 
kitarasoolo – väliosariffi –  




Riffi/kappaleen osa  Moodi   
 








3. Riffi B   Eaeo#4   
 
 






























Intro –  
 
tunnus – 1. säkeistö – tunnus – 1. säkeistö – tunnus – 1. säkeistö – tunnus – 1. säkeistö  
tunnus – bridge  – kertosäkeistö –  
 
tunnus – 2. säkeistö – tunnus – 2. säkeistö – tunnus – 2. säkeistö – tunnus – 2. säkeistö  
tunnus – bridge  – kertosäkeistö –  
 
tunnus – väliosa A – väliosa B – kitarasoolo –väliosa C–väliosa A–väliosa C–väliosa A  
 
tunnus – 3. säkeistö – tunnus – 3. säkeistö – tunnus – 3. säkeistö – tunnus – 3. säkeistö  
tunnus – bridge  – kertosäkeistö –  
 






Riffi/kappaleen osa  Moodi   
 
1. Intro   Eloc    
 
 
2. Tunnusriffi   Eloc    
 
 
3. Säkeistö   Ekrom    
 























5. Kertosäkeistö  Eaeo + Ekrom  
  
 6. Väliosariffi A  Hdor, C#dor, Ddor, D#dor, Edor  
 
















8. ”To Live is to Die” 
 
 Kappaleen rakenne: 
 
Intro – riffi A – riffi B – riffi A – riffi B 
Riffi A + melodia 1 – riffi C – riffi A + melodia 2 – riffi B – kitarasoolo –  
Riffi D – Riffi E – kitarasoolo – riffi D 
Riffi A + melodia 1 – riffi C – riffi A + melodia 2 – riffi A – 
Outro (sama kuin intro) 
 
Riffi/kappaleen osa  Moodi   
 

















4. Riffi C   F#blues  
 
 
5. Riffi D   Aaeo    
 
 









intro –  
tunnusriffi – 1.säkeistö – tunnusriffi – 1. säkeistö – tunnusriffi – kertosäkeistö –  
tunnusriffi – 2.säkeistö – tunnusriffi – 2. säkeistö – tunnusriffi – kertosäkeistö –  
tunnusriffi – introriffi – kitarasoolo – väliosariffi – väliosariffi + laulu –  
3. säkeistö – introriffi  
 
 
Riffi/kappaleen osa  Moodi   
 




2. Tunnusriffi   Hphr + Eaeo  
 
 




3. Säkeistöriffi  F#loc   
 











5. Väliosariffi   Ephr    
 
 
